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A szobor, a körplasztika egyik legnagyobb problémája, amivel kezdettől fogva küzd, különös 
módon saját fenomenológiai definíciója, hogy ugyanis a körplasztika körbejárható, több nézete 
van. Megszámlálhatatlan nézete van. Egyszerre műtárgy is és valóságos tárgy is, részt vesz a 
valóságos háromdimenziós világban. Ezáltal lemond a képalkotó művész egyik legerősebb 
eszközéről, a vízióról.1  ̶  
Amikor Jovánovics György ezeket a sorokat a szobrászattal kapcsolatban papírra 
vetette, a szobrászat legfontosabb önmagához és hozzánk intézett kérdését fogalmazta 
meg: milyen a viszonya a térhez, amelyben megjelenik? És milyen a viszonya a 
valósághoz, amelyben tárgyi jellegénél fogva részt vesz?  ̶ A válaszok a tér 
meghatározásától függően széles skálán mozognak. Kezdve a tér és a szobor határozott 
elkülönülésén, amelyben a szobor valamiként jelenik meg a semmihez, a semleges 
közeghez képest. Vagy a kettő összjátékaként, a tér tárgyi meghatározottságában, illetve 
a tárgy térbeliségében egyszerre.  Esetleg a műnek olyan határozott erőt tulajdonítva, 
amelyben uralmi pozícióba kerül, és maga rendezi el, maga alakítja önmaga körül a 
teret, egyfajta saját teret hozva létre, az őt körülvevőt a maga vonatkozásába állítva. Az 
első modell egy matematikai térfogalmat feltételez, amelyben a világ dolgai mérések és 
becslések során válnak elsajátíthatóvá. A dolgok kiterjedésként való értelmezése 
elkülöníti a burkot és az általa körülzárt belső tartalmat. A tárgyi adottságot a maga 
határai között, magától a szemlélőtől távol tartva figyeli meg. Erre a szemléletmódra 
épül minden olyan művészetfelfogás, amelyik úgy hiszi, a dologban elrejteve leljük meg 
a lényegét, ezért azt valahogyan (jelentésként, szellemként, mondandóként) ki kell 
nyernünk belőle. 
  A második modell viszonyulásban értelmezi a teret a tárgyi meghatározottság 
és a vonatkozás végrehajtása felől, a szubjektivitás és a dolgok felőli kettősségében, 
amely reflexióban megy végbe.2 A műalkotás térbelisége ebben az összefüggésben 
felhívja a figyelmünket saját térbeliségünkre, és a hétköznapi viszonyulás térbeliségére, 
valamint magára az érzékelésre, amely csak distanciáltságban jöhet létre, s ezzel az 
alapjává válik minden olyan művészetről való gondolkodásnak, amelyik a művészettel 
                                                          
1 JOVÁNOVICS György, Test és tér a szobrászatban (Gondolatfoszlányok). Elhangzott 1997. okt. 30-án, 
a berlini Akademie der Künstén. In: A tér a szobrászatban, A szobrászat tere, szerk. BORDÁCS Andrea, 
Műcsarnok, 2005, 38.o. 
2 Günter Figal ezt a nyelvben mozgó reflexiót nevezi hermeneutikai térnek. FIGAL, Günter, Tárgyiság, A 
hermeneutikai és a filozófia, ford. BARTÓK Imre, Budapest, Kijárat, 2009, 151.o. 
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való találkozás tapasztalatából indul ki, és azt folyamatként érti.3 Heidegger elképzelése 
ennél a második modellnél is radikálisabb: nem a szubjektum felől határozza meg a 
tárgyi világot, hanem a világban jelenlevő adottságok felől, a műnek hatalmat tulajdonít 
a körülötte levő tér felett, amennyiben a szobrászatot, A műalkotás és a tér című 
szövegében, a hely megtestesüléseként értelmezi. Eszerint a műalkotás által a hely 
értelme nyilvánul meg, s ebben a megközelítésben fellelhetjük a rituális örökség 
nyomait. A rituális örökségét, amelyben a helyeket erők töltötték meg, és ezért azok 
megközelítése áldást vagy büntetést vont maga után.4   
A műalkotások térbeliségét érintő kérdés nem vonatkozhat a művek 
térbeliségének történeti jellegére, mert a művek térbelisége, ahogyan Jovánovics írja a 
szobrászat kapcsán, fenomenológiai adottságánál fogva, eleve adott. A művészettörténet 
legtöbbször mégis immanens műfogalommal számol, amelyben a művek térhez vagy a 
szemlélőhöz való viszonya tisztázatlan marad. Azok a művészettörténeti elméletek, 
amelyek a szobrászat térbeliségét folyamatszerűen írják le, amelyekben a szobor az 
építészetről, a pillérszobor a szerkezettől való távolodás során lassan válik önállóvá, és 
körplasztikussá, a műalkotás elhatárolódását, önálló alakzati jellegének felvételét 
tekintik a folyamat céljának.5 Noha a körüljárható, alakzati egységként megmutatkozó 
szobor az antikvitás tárgyi hagyatékaként évszázadokon át ismert volt, a középkorban a 
körplasztika ignorálását főként a bálványimádástól való félelemmel magyarázhatjuk, 
olyan művészi gyakorlatként, amelyben a körplasztikus forma csak teológiai igazolással 
állhat elő, ereklyetartóként vagy síremlékként, a test reális megjelenését hitelesítő 
ereklyével vagy maradványokkal együtt.6 A testszerű jelenlét csak valamilyen lényeg 
                                                          
3 FIGAL, Günter, Erscheinungsdinge, Ӓsthetik als Phänomenologie, Tübingen, Mohr Siebeck, 2010, 
243.o., FIGAL, 2009, 147.o. 
4 FIGAL, G., 2010, 238.o. Ld. CASSIRER, Ernst, Mitikus, esztétikai és teoretikus tér, ford. UTASI 
Krisztina nyomán TELLER Katalin, in: Tér, fenomén, mű, szerk. BACSÓ Béla, Bp., Kijárat, 2011., 97. 
5 Henri Focillon felfogásában a formák hagyományozódásuk dinamikájában rendelkeznek élettel, és 
ezáltal alkotják a művészet struktúráit, de ez a formai öröklődés nem választható el az anyagi 
meghatározottságuktól, ami a térbeliséghez való viszonylataik sokféleségében jelentkezik. Vö. 
FOCILLON, Henri, A formák élete, A nyugati művészet,ford. VAJDA András, Bp., Gondolat, 1982, 31.o; 
274-276.o. Wittkower a XIII. századi szobrászati elemek tartófunkcióján és a tartóelemekkel való 
kapcsolatán túl azt a kérdést latolgatja, hogy a faragás in situ történt, vagy avant la pose, a beépítés előtt. 
Az utóbbi esetben a kőtömbök előrajzok nyomán történő faragása a reneszánsz eljárást előlegezi, illetve 
szabadabb térkezelést ösztönöz. WITTKOWER, Rudolf, Sculpture, Processes and Principles, Penguin 
Books, 1991 (az előadássorozat 1970-71-ben hangzott el.), 47-56.o. 
6 A kereszten bemutatott korpusz körplasztikus megoldása kivétel ezalól, mert a valós kiterjedés 
bemutatását teológiai érvek támogatták. BELTING, Hans, Kép és kultusz, A kép története a művészet 
korszaka előtt, Budapest, Balassi Kiadó, 2000, 310.o. Az antik szobrok hagyományának jelenlétét, ám a 
plaszticitással szemben, reliefszerű idézetét jól példázza a középkorban lábazatokon, oszlopfőkön, 
síremlékeken gyakran ismételt Tövishúzó alakja. Még Brunelleschi is a reliefből előtörekvő alakban 
használja a firenzei keresztelőkápolna kapujához készített pályaművén (1401). SPRINGER, Anton,  Das 
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bemutatásaként válhatott elfogadhatóvá. Amikor aztán a 17-18. században a szobrászat 
a művészeti ágak között kiemelt szerepet kapott, változott az az intézményi rendszer is, 
amelyben bemutatásra került, és ez a változás, noha a művek önmagában való 
jelentőségét hangsúlyozta, éppen a térbeliség átértelmezésével valósult meg. A 
műalkotások térbeliségét illető történeti kérdésfelvetés tehát sokkal inkább úgy hangzik, 
hogy vajon milyen körülmények tették lehetővé, hogy a művek térbeli 
meghatározottsága felismerhetővé, leírhatóvá váljon, és a szobrászat par excellence 
példája legyen e térbeliségnek? A műalkotások terének értelmezésében a legfontosabb 
változás kétségtelenül a múzeumi kultúra létrejöttével állt be. A múzeum teret biztosít a 
műtárgy megjelenése számára. Az installáció teret ad a befogadó számára az immár 
autonómmá váló mű terének felfedezésére, amely a körüljárás, a hátrálás, a közelítés, a 
művel szembeni letelepedés, a megfelelő pozitúra felvétele, a csendes vagy párbeszédes 
meditáció szokásaiban valósul meg. Természetesen nem állítanám, hogy ezek a 
viselkedésformák a műalkotás környezetében merőben újak lennének, de a múzeumi tér 
teremti meg új, a rituálisra feltűnően emlékeztető jellegüket, valamint a lehetőségét 
annak, hogy a modern műértés formái legyenek. Általuk válik érzékelhetővé a múzeum 
terében a műalkotás tere, amelyik, noha távolságtartásban valósul meg, köztességében 
korántsem üres. 
Günter Figal az Erscheinungsdinge című könyvében a szobrászat 
térszükségletéről ír, majd ugyanazt a térbeli jellegzetességet minden művészeti ágra 
kiterjeszti. Az épület nem szakítható ki a tájjal, a környezettel kialakított 
összefüggéséből, a festmény, túl azon, hogy helyet foglal el, sosem mondhat le 
perspektivikus meghatározottságáról, amit a vele szemben felvett távolság jelez. A zene 
betölti a teret, amelyben születik, a színház abban a térbeli elválasztottságban működik, 
amelyet a nézőtér és a játéktér közötti határ, vagy éppen e határ átlépése jelent. Még az 
irodalom is szöveghelyekkel dolgozik, és a szövegek egymás helyeire utalnak.7 A 
művészet más beállítódásba helyez bennünket, ebben áll térbeliségének a jelentősége, 
ugyanakkor más beállításba helyezi azt a térbeliséget is, amelyik az emberi élet sajátja, 
és ezáltal a távolság, a szempont, a valamivel szembeni meghatározottság jelentőségét 
teszi felismerhetővé. 
                                                                                                                                                                                     
Nachleben der Antike im Mittelalter, in: Uő., Bilder aus der neueren Kunstgeschichte I., Bonn 1886, 
URL: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/springer1886bd1/0027  
7 FIGAL, G., 2010, 248-249.o. 
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A különböző művészi ágakba tartozó műalkotások terének közös 
jellegzetességét Figal részint abban látja, hogy mind a nyilvánosság tereként 
rendeződik. Az a tér, amely a műalkotás által megmutatkozik, többnyire nyilvános.8 
Ahogyan a költészet tere az őt értelmezők körében magától értetődően publikus, úgy a 
képzőművészet szempontjából ezt a változást a múzeum létrejötte hozta el. A templomi 
művészet, noha szintén a nyilvánosság terében jelenik meg, az épület funkciója miatt 
nem a műalkotások felől írja elő azok megközelítését, ezért a hozzá kötődő nyilvános 
magatartásformák sem elsősorban a műalkotásra vonatkoznak. A publikus terekhez 
közösségi és a közösség által elfogadott viselkedési formák kapcsolódnak, ezért a 
műalkotás körüli mozgás a látogató színrevitele is egyben. Ez a körülmény 
megkerülhetetlen, ha a művek terének megnyilvánulását a modern befogadás formáin 
keresztül közelítjük meg.  
A művek természetszerűleg mindig is helyeken mutatkoztak meg, és ennyiben 
mindig is a tér tapasztalatában voltak adottak. A látogatónak ebben a térben meg kell 
találnia a helyét, noha ez a helykeresés nem minden művészeti ág esetében ilyen 
egyértelmű, sőt a színház esetében inkább a játéktértől való határozott 
elválasztottságban valósul meg, és a határok átlépése csupán kései, és csupán esetenként 
fordul elő. A múzeum kialakulása azonban egy olyan változást hozott, amelyben a 
műalkotással való találkozás tere, mint elhatároltság, de az elhatároltságban való 
befogadói helykeresés terepe jelent meg. A műalkotások előtti és körüli helyezkedés 
egészen nyilvánvaló testi közvetlenségében mutatja meg a műalkotás és a befogadó 
kapcsolatát. Mindez a maga valójában olyan banális és begyakorlott, hogy szinte 
észrevétlen marad, a kulturális gyakorlatok egyik térbeli megvalósulásaként a szerepe 
azonban aligha hanyagolható el. 
  A dolgozat középpontjába Johann Gottfried Herder művészetfilozófiai írásait, 
így elsősorban a Plastikot és a Kalligonét állítom, mint egy folyamat összefoglaló 
dokumentumait, amelyek elvárásaikban és tapasztalataikban már hordozzák a múzeumi 
kultúra jellemzőit. A dolgozat azt a teret vizsgálja, amelyik a születőfélben levő 
esztétikai gondolkodásban a műalkotás körül érzékelhetővé válik. Megfigyeli a műveket 
és a befogadót, amint a kulturális praxisban testet öltenek, illetve testüket vesztik, a 
plasztikus karakter jelentőségét, illetve mindazt, amivel a műalkotás tere telítődik, a 
                                                          
8 FIGAL, G., 2010, 249.o. 
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nyelv, az itt-lét és az etikai összefüggés szerepét, amely által a mű tere elnyeri 
tapasztalhatóságát.  
  A múzeumi mozgás mint kulturális megnyilvánulás, úgy vélem, része a járás és 
a séta kultúrtörténetével foglalkozó, az utóbbi időben fellendült érdeklődésnek, de 
ugyanakkor el is válik tőlük.9 A járás kultúrtörténetét az ember természetbe való 
illeszkedése, illetve a természet felett gyakorolt uralma és a kettő dilemmája alapozta 
meg. A múzeumi séta azonban sokkal inkább az emberi alkotásokkal való találkozásról, 
és az emberivel való találkozásról szól. Az ember a természetben elsősorban természeti 
adottságaival szembesül, a múzeumban éppen ellenkezőleg  ̶ a kulturális 
meghatározottságával, amit a valláshoz hasonlóan, szintén tisztelettel övez. A 
felvilágosodás önigazolása ez az emberi alkotás jelentőségéről, amelyet a nyugati ember 
nem csak az alkotás folyamatában, hanem az alkotás tiszteletében is megél.  
  Az 1800 körüli időszak művészetfilozófiai és kritikai irodalma éles 
határvonalat húzott a művészet és a kultusz között, és a kultúra különböző 
megnyilvánulási formáinak szétválasztása hosszú időre elvágta a közös jegyek 
vizsgálatának  lehetőségét. Ugyanez a művészetfilozófia azonban a művészet 
autonómmá alakításának folyamatában feladatának tartotta a kultúra intézményeinek 
alapítását és értelmezését is. Miközben az esztétikai gondolkodás a művészet szféráját a 
kultuszétól elválasztani igyekezett, a folyamat a maga kettősségében jelentkezett, mert a 
művek nemhogy elvesztették volna, hanem egyre inkább követelték a tisztelet 
magatartási formáit. Adorno és Horckheimer A felvilágosodás dialektikájában kitér a 
vallás és a múzeumi kultúra eme hasonlóságára: 
„Ahogy a varázsló a ceremónia során először is elhatárolta a környező világtól a szent erők 
játékának terét, úgy különül el minden műalkotásban is annak zárt köre a valóságtól. A 
befolyásról való lemondás, az, amiben eltér a művészet a mágikus szimpátiától, csak még 
szilárdabban rögzíti a mágikus örökséget.”10 
A művészet körének ebben az elkülönítésében az ember természeti adottságtól való 
elkülönítése megy végbe, a művek az ember legfőbb félelmétől menten állnak előttünk: 
halhatatlanok. A műalkotással való találkozás ily módon az ember képi adottságát a 
valóságtól választja el, illetve azzal szembesíti. Herder művészetfilozófiájában a képi 
                                                          
9 SOLNIT, Rebecca, Wanderlust, A History of Walking, London, Penguin Books, 2000; NICHOLSON, 
Geoff, The Lost Art of Walking: The History, Science, Philosophy and Literature of Pedestrianism, New 
York, Riverhead Books, 2008. 
10 ADORNO, Theodor W., HORKHEIMER, Max,  A felvilágosodás dialektikája, ford. BAYER József, 
GERÉBY György, GLAVINA Zsuzsa, VÖRÖS T. Károly, szerk. MESTERHÁZY Miklós, Bp., 
Atlantisz, S. Fischer, 2011, 36.o. 
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adottság az isteni teremtés – az emberi alkotás – és az alkotásra mint alakzatra való 
reflexió hármasságában kap központi szerepet. A teológiai vonatkozás, a művészi 
gyakorlat és a művészetelmélet az esztétikában közös alapra lel – az alakzat 
fogalmában. 
  A művek körüli mozgás és a művek téralkotó sajátosságának felismerése 
elsősorban befogadástörténeti vizsgálatot sejtet, ám ezt Herder fogalomhasználatának 
vizsgálatával fűzöm össze. Az antropológiai esztétika születésekor ismeretelméleti 
sémák és fogalmak álltak a szerzők előtt evidens mintaként. A forma, az alak, a tér, a 
tömörség és az erő olyan fogalmak, amelyek megtalálhatóak Herder művészetfilozófiai 
szövegeiben, és éppen ismeretelméleti eredetükre nézve állnak egy közvetlen, a 
művészet tárgyi vonatkozását megalapozó elmélet rendelkezésére, miközben 
számolniuk kell azzal, hogy a szép karaktere nem engedi, hogy zökkenőmentesen 
emeljék át ezeket a fogalmakat. Herder gondolkodásában azonban nem csak az 
episztemológiában, hanem az esztétikában is központi szerepet kapnak, sőt az esztétika 
és a moralitás kapcsolatának alapjává válnak. Kirajzolódik egy alakzatelmélet, amely 
kénytelen számolni a fogalmak előtörténetével, és ugyanakkor a művészettel való 
találkozás bemutatásának lehetőségét rejti. Herder művészetfilozófiai írásainak ezt a 
vonulatát úgy fogom bemutatni, mint egy kísérletet, amelyben a műalkotással való 
találkozás fenomenológiáját írja meg a saját test érzéséből kiindulva, és amelyben a 
műalkotás térbeliségének gondolata is helyet kap. Ez a felismerés a művészet terét és a 
valóság terét immár nem pusztán az elmében reprezentáltként, hanem külső 
térbeliségként gondolja el, az alakzatokat tárgyi adottságukhoz köti. A művészet és az 
élet találkozásának a feszültségéről van tehát szó, a tér ennek a találkozásnak a 
terhével, megterhelő voltával telített. Ez a meghatározás (beschwerlicher Raum) a súly, 
a nehézség képzetét kelti, és összefüggésben áll azzal a körülménnyel, hogy Herder 
Kanttal és Schillerrel ellentétben a műalkotással való találkozást nem a képzetalkotó 
erők szabad játékaként fogta fel, elsősorban nem az értelem és az érzékiség közötti 
összefüggést megteremtő képzelőerő munkájában vélte megközelítheőnek, hanem 
adottságként, a jelentől és a jelenlét tapasztalatától elválaszthatatlan eseményként 
gondolta el. A dolgozat fejezetei a körüljárás szokásának és értékelésének a történeti 
tagolását, a herderi alakzattan térértelmezésben betöltött szerepét, és az itt-lét (Dasein) 
Herder által meghatározott fogalmát vizsgálják, ez utóbbit mint a szép 
megmutatkozásának a helyét. A művészet terének ez a fajta megközelítése a múzeumi 
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tárgy alapvető jellegzetességére, a jelenlét igényére irányítja a figyelmet, a művészet 
képzelet révén létrejövő megközelítésével szemben. 
 A történeti kérdésfelvetés azonban csak akkor állja meg a helyét, ha nem 
vonatkoztat el a jelen perspektívájától. Ebben az összefüggésben a műalkotások 
megközelítésének formái változást mutatnak. A változás talán úgy foglalható össze 
röviden, hogy a múzeumi nyilvánosság formái a hétköznapi nyilvánosság formáihoz 
közelítenek, amennyiben az elidőző befogadás gyorsul, a nagy tömegeket vonzó 
kiállítások a művek megközelítését nehezítik, vagy elfogadottá vált, hogy technikai 
eszközök használata közben tesszük meg múzeumi sétánkat. A tematikusan szerkesztett 
kiállítások a művek összefüggéseire irányítják a figyelmet, és ez a közös térben való 
kiállítás révén válik bemutathatóvá, amelyben a tér retorikai szerkesztés alá kerül, tehát 
a művek tere helyett, a narráció jut érvényre.11 A hajdani gyűjtemények additív vagy 
dekoratív elrendezései már a múzeum születésének kezdetén a tér koncepciózus 
terheléseivé alakultak, és ezt a szöveges magyarázatok fokozott használata csak erősíti. 
A művészek mindig is számoltak a műalkotások térbeliségével, de jó ideje a bemutatás 
teréről is gondoskodnak, sőt sokszor az alkotás tereként használják, vagy a kiállítóteret 
az alkotófolyamat részévé teszik, ahogyan az installációk, az akciók, a performanszok 
esetében látjuk. A művek egyre nyilvánvalóbban mutatják meg téralkotó képességüket, 
amikor a kortárs művészet a hagyományos köztéri szobrászat vagy a kertművészet 
kereteiből kilépve váratlanul az utcákon vagy a természetben jelenik meg, és kiderül, 
hogy a múzeum épülete, vagy a ceremoniális tér nem feltétlenül szükséges ahhoz, hogy 
a tér a művészet számára a jelenlét helyeként nyíljon meg. Az idegen környezetben 
felbukkanó művek a múzeum szentélyének védelméből kikerülve mutatják meg 
hatásukat, és mutatják be a térrel való kapcsolatukat. A művészetet az élet prózájától 
elválasztó falak, posztamensek, emelvények és kordonok helyett a művek maguk jelzik 
vonzásuk határait. A dolgozat utolsó fejezete ezt a problémát az itt-lét/jelenlét régi és új 
feszültségének különbségében tárgyalja.  
  
                                                          






A szobor körüljárhatósága és a 18. századi német utazók 
„Um seinen Thron sind Grazien und Stunden 
In ewigem Tanz; das Chaos wird verschwunden.”  12 
Jól ismert Winckelmann azon megjegyzése A belvederei Apollón leírásából, amely 
szerint fenséges tartást ölt magára, hogy méltósággal tekintsen a szoborra.13 Emellé a 
megjegyzés mellé helyezném Daniel Chodowiecki két metszetét a műértők 
viselkedéséről. (1. kép Chodowieczki, Daniel, Kunstkenntnis. In: Natürliche und 
affectierte Handlungen des Lebens, zweite Folge, 1779)14 Az elsőn visszafogottan, 
tiszteletteljes testtartásban állnak a látogatók, az egyik arcán csodálat, a másik inkább 
elgondolkodó. Karjukat mindketten a magukba zárkózás gesztusaival fonják össze a 
mellkasuk előtt. A második képen a két látogató élénken gesztikulál, mutogat, és 
tekintetüket nem a szoborra függesztik, ahogyan az első metszeten, hanem egymás felé 
fordulva társalognak. A műértés két típusát képviselik, amelyeket Oskar Bätschmann a 
mű világába merülő, a művet gondolatban életre keltő befogadó, és az alapvetően 
társasági életet élő, a művön megnyilvánuló kifejezések, szenvedélyek beazonosítását 
végző műkedvelő különbségében határoz meg. Bätschmann és Michael Fried kutatásai 
bizonyították, hogy a 18. század második felében nem csak a befogadás módja, a nézők 
műalkotásokhoz való viszonya változott, és vált a szemlélődő attitűd meghatározóvá, 
hanem a korszak műkritikai írásai a befogadó viselkedésére is egyértelműen 
felfigyeltek, ahogyan Winckelmann sem tartotta érdektelennek lejegyezni a sajátját.15 
Bättschmann tanulmánya a művek fáklyás megvilágításának, az automaták és az 
élőképek népszerűségének tárgyalásával, tulajdonképpen a szobor életre keltésének 
praktikáival támasztja alá a néző intenzív beleérző, feloldódó attitűdjének általánossá 
válását. A kritikák és az úti beszámolók rendre rögzítenek azonban valami sokkal 
                                                          
12 HERDER, Johann Gottfried, Pygmalion, der wiederbelebte Kunst, In Uő., Sämtliche Werke, 28, kiad. 
Bernhard SUPHAN, Carl REDLICH, Weidmann Verlag, 1884, 271.o. 
13 WINCKELMANN, Johann Joachim, A belvederei Apollón leírása, in: uő. Művészeti írások, ford. 
TÍMÁR Árpád, Bp., Helikon, 2005, 88.o. 
14 CHODOWIECZKI, Daniel, Kunstkenntnis, in: Natürliche und affectierte Handlungen des Lebens, 
zweite Folge, 1779. 
15 BÄTSCHMANN, Oskar, Pygmalion als Betrachter, Die Rezeption von Plastik und Malerei  in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und 
Rezeptionsästhetik, szerk., KEMP, Wolfgang, Berlin, Reimer Verlag, 1992, 237-278. o. Eredetileg: 
Jahrbuch des Schweizerischen Instituts für Kunstwissenschaft (1974-77), 1978. ; FRIED, Michael, 
Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot, Chicago, London,  University 
of Chicago Press, 1988. 
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hétköznapibbat is: a szemlélő műalkotáshoz való közelítését, a műalkotás előtti 
mozgását, illetve a szobor előtti/ szobor körüli mozgást. Az utazók lejegyzései pedig 
saját cselekedeteik detektálásával ennek a helyezkedésnek a jelentőségéről tanúskodnak.  
Erről beszélt Diderot is, amikor a festőművészetről szóló értekezésében 
különbséget tett a képek között aszerint, hogy közelről vagy távolról érdemes szemlélni 
azokat, illetve a Szalonokban újra meg újra lejegyezte, hogy bizonyos festőknél, 
bizonyos képtípusoknál milyen távolságból érdemes szemlélni a művet. Chardin 
képeinek festéstechnikájával kapcsolatban írja, hogy a festő maga is több distanciát 
alkalmaz a színfoltok felhelyezésekor, és a szemlélő  ̶  hozzá hasonlóan  ̶ , ha közelít, 
nem tudja értelmezni az alakot, de ha távolodik, a foltok képpé állnak össze.16  Diderot 
ezzel a megfigyelésével festői stílusokat különít el, de egyúttal arra is felhívja a 
figyelmet, hogy a néző elhelyezkedését a kép előtt nem kizárólag a perspektivikus 
szerkesztés határozza meg, vagyis a festő nem írja elő számára az elhelyezkedés 
egyetlen határozott és adekvát pontját, hanem a műértő feladata, hogy a távolság 
változtatásával a képet felfedezze.17 Ez a képek előtti mozgás, a vizsgálódás önkéntelen 
testi megnyilvánulása, belefeledkezés is egyben, a feloldódás egyik jele, amit Fried mint 
elvárást és attitűdöt az Absorption fogalmával határozott meg, és korabeli kritikai 
szövegekből desztillált. A belefeledkezésnek ideje van, ez nem kerülheti el Diderot 
figyelmét18, a műalkotás körüli mozgásnak pedig tere  ̶  ezt sokan, sokféleképpen 
tudatosították, de Johann Gottfried Herder írásaiban vált a művészetfilozófiai 
gondolkodás részévé, mint a múzeumi viselkedés alapvető tapasztalata és a műalkotás 
terének felfedezése. Vajon a körüljárás dokumentálása, a nézőpontok feljegyzése, 
Herder Plastik című szövegének körüljárással kapcsolatos lelkesült sorai a 
műalkotással való találkozás fenomenológiájának dokumentumai? Vagy a korabeli 
szerzők ide vonatkozó megjegyzései a befogadó mozgását is, a befogadás pygmalióni 
jellegéhez hasonlóan a kultuszhoz közel álló jelenségként ismerik fel, tehát éppenséggel 
valami irracionálisra utalnak, amit rituálisnak is nevezhetnénk? Ebben az első 
fejezetben a körüljárás múzeumi alaphelyzetét a rituálékutatás felől vizsgálom19, majd a 
                                                          
16 KOVÁCS Katalin, A szenvedélyek kifejezése és a műfajok hierarchiája, A francia festészetelméleti 
gondolkodás kezdetei, Bp., Eötvös József Kiadó, 2004, 139-140.o. 
17 A perspektíva által meghatározott tér és a festmény terének viszonyával Az illúzió törékenysége című 
függelékben foglalkozom. 
18 KOVÁCS K., id. mű, 141-142. 
19 A rituálékutatás és a kultuszkutatás az antropológia elidegenedett tekintetével néz a kultúrájára, és 
mintha idegen kultúrát látna, a működését igyekszik feltárni, így a kultúrát magát tekinti formának, és a 




Plastik arra vonatkozó helyeivel vetem egybe, amelyek a műalkotás körüli teret a 
befogadó helyzetváltoztatásával hozzák kapcsolatba. 
Mielőtt azonban hozzákezdenék a műalkotás térbeliségéhez való viszony 
jelentőségének, és e viszonyulás korábbi értelmezésének bemutatásához, rögtön egy 
rövid kitérőt kell tennem az ebben a részben idézett szövegrészek műfaját és módszerét 
illetően. Az utazók írásaiban a mozgás, a sétálás és a feltáruló látvány természetes 
rendezőelve a leírásoknak, sokszor a látottak rögzítésén túl, a látószög felvételének és a 
látószögek változtatásának lejegyzésével egyetemben. A műkritikai és művészetelméleti 
írások születésével párhuzamosan a képzőművészettel kapcsolatos írásra magára is 
kritika vetült. Mindez csupán abból a szempontból tárgya ennek a dolgozatnak, hogy a 
Beschreibungkunst gazdag irodalma a térbeliség kérdését is érinti. Nagyobb 
részletességgel tárgyalom majd a műleírások kérdéskörét a második rész nyelvelméleti 
fejezetében (III.3.), itt csupán annyit jegyeznék meg, hogy a műalkotás körüli mozgás 
dokumentálása egy bevett megoldásnak tekinthető a képi és a szövegi minőség 
egymásba fordíthatóságához. Ugyanakkor a leírás maga szövegteret alkot az olvasó 
számára, amelyben a befogadás követhetővé válik. A leírások szerzői azonban ebben a 
szövegtérben különböző aspektusokat hangsúlyoznak, amelyek mindegyike az esztétikai 
tér másfajta megközelítését eredményezi.  
 
A mitológiai képzelet tere vs. a szerkezeti felépítés tere 
Winckelmann maga is rögzíti a nézőpontok változtatását a belvederei torzó leírásakor 
(1759), és mint tudjuk, az őt (Rómába vagy legalább írásaiban) követő generáció 
számára e leírások élménye meghatározó jelentőségű:  
Szeretnék megállni, teret adni szemlélődésünknek  (um unseren Betrachtungen Raum zu geben), 
hogy soha el nem homályosuló képet vessen képzeletünkbe erről az oldalról, mert itt csupa 
fenséges szépséget látunk, valamilyen szétbonthatatlan megnyilatkozásban. Micsoda fogalom 
támad innen a csípőből, melynek szilárdsága jelezni tudja, hogy a hős sohasem tétovázott, és 
soha nem kellett meghajolnia!20 
Célja tehát az eredeti szóhasználat szerint, hogy a szemlélet, a szemlélődés, az 
elmélkedés, a vizsgálat (Betrachtung) számára teret adjon. Az Absorption mint 
befogadói attitűd világos megfogalmazásáról van itt szó, tehát semmiképpen sem a 
                                                          
20 WINCKELMANN, J.J., A belvederei torzó leírása, in:  Uő., id. mű. 80.o. illetve:  WINCKELMANN, 
J. J., Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom, Gutenberg Spiegel 2016.04.22. URL: 




térbeliségnek arról a kérdéséről, amit később Lessing sommázott a szövegek alapvetően 
időbeli és a képek alapvetően térbeli jellegével kapcsolatban (Laokoón, 1766). Noha a 
probléma itt fel sem vetődik, a leírás szerkezete a lessingi javaslat szerint alakul: 
valamiféle cselekvés, jelesül a mozgás és a megállás leírása révén válik követhetővé és 
elképzelhetővé a térbeli adottság. Winckelmann azonban a szemléletben nyert teret arra 
használja, hogy a mitológiára emlékeztessen. Vagyis a szemlélő (Betrachter) mozgása 
az írásban a képzelet számára útvonalakat és megállókat biztosít, amelyek a szövegben 
teret képeznek, és az olvasó számára az elmélkedés belső tereit nyitják meg. A 
szemlélődésnek teret adni elsősorban annyit tesz, mint elidőzni a látványnál, de a 
leírásban egyúttal azt is jelenti, hogy teret adok a szövegnek, vagy még inkább 
szövegteret képzek. Winckelmannak ez a módszere volt az, ami ellen éles kritikával 
lépett fel Karl Philipp Moritz az In wie fern Kunstwerke beschreiben werden können? 
című írásában (1788), amelyik később Die Signatur des Schönen címmel jelent meg. 
Moritz rosszallása a mitológia leírásokba emelése ellen irányult, amelyek a 
képzelőerőben végbevitt térképzésükkel szétválasztják az összetartozó részeket, azokat, 
amelyeknek szétbonthatatlanságára különben Winckelmann is utalt a fenti részletben.  
Moritz a homéroszi jelzők és történetek felidézése helyett egy stilárisan szárazabb leíró 
módszerre tett kísérletet, a műalkotások egyfajta struktúraanalízisével próbálkozott, 
amit Helmut Pfotenhauer mutatott ki leírásaiban.21 Ez az elv lehetővé teszi, hogy a 
művek belső logikáját, a részek egymáshoz, és az egészhez való viszonyát és térbeli 
felépítettségüket mutassa meg. A Borghese vívóval kapcsolatban állapítja meg itáliai 
útirajzában (1792): 
Az ember nem fárad bele, hogy a görög művészetnek ezt a remekművét látogassa; és amint 
körüljárja (umhergeht), mindig új látószögek (Gesichtspunkte) tárulnak fel, ahonnan a művész 
munkája mindig csodálatra méltóbb fényben tűnik elő.22 
A dolgozat harmadik részben (III.2. Vonal és kontúr) látni fogjuk, hogy ez a szakasz 
Sulzer lexikonának körvonal címszavát idézi hozzávetőlegesen, akitől  ̶  Goethe Itáliai 
útirajza szerint  ̶  szívesen olvasgatott a Rómában időző német művésztársaság, ám a 
helyzetváltoztatás jelentőségének lejegyzésén ez mit sem változtat.  Távolabbról a 
szöveghely eredete Vasari Sculptura című írása, ahol a magában álló műalkotás 
                                                          
21 Vö. PFOTENHAUER, Helmut, „Die Signatur des Schönen” oder „In wie fern Kunstwerke beschreiben 
werden können?”, Zu Karl Philipp Moriz und seiner italienischen Ästhetik, in: Kunstliteratur als 
Italienerfahrung, kiad. PFOTENHAUER, Helmut, Tübingen, Max Niemeyer Verlag, 1991, 71.o. 
22 MORITZ, Karl Philipp, Schriften zur Ӓsthetik und Poetik, Kritische Ausgabe, szerk. SCHRIMPF, Hans 
Joachim, Tübingen, Max Niemeyer Verlag, 1962, 253.o. A jelöletlen fordítások tőlem. Cs.-B. Sz.  
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körplasztikus jellegét az adja, hogy ha körüljárják, minden oldalról megfelel a minőségi 
követelményeknek. Ehhez az eredethez társul Vasari munkájában, a Pitturában a 
szobrok körvonalával kapcsolatos rész, amely szerint a szobor körvonala, azokat 
körüljárva változik, és a szobrász maga is a mű körül körözve választja ki azt a profilt, 
amit hangsúlyozni szeretne. 23  
Minden izom megfeszül; az egyik láb és kéz előre törekszik, miközben a másik hátra kerül. Úgy 
tűnik, mintha a test egyik fele ugyanazzal az erővel lendítené támadásba, amelyikkel a másik az 
ellenséges támadást elkerüli. Bátorság és elővigyázatosság, óvatosság és kitartás felváltva 
látszik mozogni az izmok egész játékában.24 
̶ folytatja Moritz a Borghese vívó leírását. A szerkezeti vázat keresi, ahonnan 
feltárhatóvá válnak a mű részleteinek viszonylatai. A külső közelítés után terelődik a 
figyelem a mű komponáltságára. Úgy tűnik, ez a leíróelv a weimari kör hasonló 
törekvéseiben szintén megtalálható. Egyértelműen kimutatható ez a Moritz-cal egy 
időben Rómában tartózkodó Goethe Heinrich Meyer festővel közösen kidolgozott leíró 
gyakorlatában, amelynek eredményei részint a Propyläen műleírásaiban mutatkoztak 
meg. A művek megfigyeléséhez lefektetett szempontjaik között az elrendezés, felépítés 
(Anordnung) ad lehetőséget azok térbeli struktúrájának bemutatására, ami eredendően a 
retorika dispositio fogalmára, a beszéd szerkezeti felépítésére utal vissza  ̶  közvetve  ̶  a 
francia akadémia festészetről szóló művészetelméleti szövegeire. Elsősorban Félibien és 
Roger de Piles, a festészet elemeit tárgyaló írásaival teremt közvetett kapcsolatot, 
közvetlenül pedig Anton Raphael Mengs elméleti munkásságát idézi.25 Az Anordnung 
tárgyát az egész mű felépítése, a részek egészhez való viszonya, a díszek 
kompozícióban betöltött szerepe alkotja, és a vizsgálat főként a szerkesztettség 
feltárására irányul. A szemlélet terét tehát ebben a törekvésben nem a mitológia vagy az 
irodalom tölti ki, hanem a mű részletei. A leíró szöveg az olvasó figyelmét a maga 
szövegtereivel a mű strukturáltságára irányítja.  
  Érdekes ezzel kapcsolatban Herder véleménye. Ő jóval Meyer és Goethe közös 
munkálkodása előtt, a Plastik lapjain (1768-78) a művészeti kézikönyvek retorikától 
kölcsönzött rendszerét egyértelműen a festészethez köti, és erőteljes iróniával kezeli. 
                                                          
23 VASARI on Technique, Being the Introduction to the three Arts of Design, Architecture, Sculpture and 
Painting, Prefixed to the Lives of the most excellent Painters, Sculptors and Architects, ford. 
MACLEHOSE, Luisa S., kiad. BROWN, G. Baldwin, New York, Dover Publications, 1960, 143., 207.o. 
24 MORITZ, K. Ph., 1962, 253.o. 
25 OSTERKAMP, Ernst, Im Buchstabenbilde, Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschreibungen, 
Regensburg, Metzler, 1988, 94.o.; PFOTENHAUER, 1991, 72; 93-94.o. 
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Ha [a festészet] a szem művészete, és igaz, hogy a szem a felületet érzékeli, mindent felületként, 
képként érzékel, úgy a festmény tabula, tavola, tableau, táblakép [Bildertafel], amin a festő 
alkotása olyan, mint valami álom, amelyen minden látszat, amelyen minden egymásmellettiség. 
Ebből kell tehát kiindulnia és ide kell érkeznie az invenciónak [Erfindung] és az elrendezésnek 
[Anordnung], az egységnek [Einheit] és a sokféleségnek [Mannigfaltigkeit] (az egyéb művészeti 
terminusok litániájával együtt.) Mindegy, hogy hány fejezetet és kötetet töltenek meg velük, a 
művész maga egy nagyon egyszerű alapvetésből indul ki, ennek a művészetnek a 
természetéből.26 [Kiemelés tőlem. – Cs.-B. Sz.] 
Talán nem Moritz hatásának köszönhetően, de hozzá hasonlóan a művek belső 
szerkezetét vizsgálva készíti Herder is a maga szoborleírásait római úti jegyzeteiben. 
Mivel ezek csak 1980-ban kerültek elő a weimari Staatsarchiv anyagából, és szerzőjük 
személyes használatra készítette azokat, talán nem vonható le belőlük messzemenő 
következtetés a stílusukat illetően. Sőt, mivel Herder 1788-89-ben járt Rómában, 
kérdéses, hogy ismerhette-e Moritz ugyanezen években, Berlinben publikált rövid, 
műleírásról szóló szövegét.27 Mindenesetre Herder stílusa itt a végsőkig dísztelen, a 
műleírások kizárólag a művek belső logikáját keresik, és ezt elsősorban a térbeli 
elrendezés vizsgálatán keresztül érik el. Feltűnő, hogy főként a szobrok alakjainak 
helyzetét írja le, nem tér ki stiláris vagy kiképzési, anyagmegmunkálási kérdésekre, 
egyszer-egyszer ikonográfiai latolgatásba fog, de alapvetően a szobrok helyzetét, 
egymáshoz viszonyított elhelyezését, a szobortestek térirányok szerinti 
megkomponáltságát, a szobrok különböző nézetekből történő vizsgálatát rögzíti. Talán 
emlékeztetőnek szánta Herder, egy majdani útirajz előmunkálata lehetett, ami azonban 
sohasem készült el, vagy a Plastik kései újraírásához szolgált volna jegyzetként, 
ahogyan arra Peter Sprengel Herder levelei alapján következtetett.28  A Plastikkal 
kapcsolatos gondolatok továbbvitelét vagy ellenőrzését támasztja alá az a körülmény is, 
hogy csak antik szobrok leírásairól van szó, nem számol be épületekről, reneszánsz, 
barokk alkotásokról, az egy Algardi szobor kivételével (Álom), és egy utalástól 
                                                          
26 HERDER, Johann Gottfried, Plastik, Einige Wahrnehmungen über Form und Gestalt aus Pygmalions 
bildendem Traume, 1768-70., szerk. és jegyz. PFOTENHAUER, Helmut, in: Klassik und Klassizismus, 
Bibliothek der Kunstliteratur,  vol.3., Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 1995, 25-26.o. 
27 Herder Rómában még találkozott Moritz-cal, jártak együtt a Villa Borghese-ben és együtt nézték a 
naplementét a Capitoliumról. Német földre lépve pedig Moritz Weimarba utazott, hogy ott a herceget 
angolul tanítsa. Weimari tartózkodása alatt többször vendégeskedett Herder családjánál, így a weimariak 
és Herder közötti levelezés is többször említi. Ebből tudjuk, hogy a weimari társaságban élénk vita folyt 
Moritz Über die bildende Nachahmung des Schönen c. szövegéről, de a leírástanulmányt nem említik. 
Caroline Herder J. G. Herdernek, 1789. február 6-án; in: HERDER, J.G., Italienische Reise, Briefe und 
Tagebuchaufzeichnungen 1788-1789, kiad.  MEIER, Albert, HOLLMER, Heide, München, Deutscher 
Taschenbuch Verlag, 2003, 327-328.o. 
28 SPRENGEL, Peter, In den Musen Heiligtum, Herder, Italien und der Klassizismus, in: Kunstliteratur 
als Italienerfahrung, kiad. PFOTENHAUER, Helmut, Tübingen, Max Niemeyer Verlag, 1991,45.o. 
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eltekintve, ami Berninire vonatkozik  ̶  és Winckelmann megjegyzéseihez hasonlóan  ̶  
negatív.29  
A fürdőből kijövő Venus a jobb lábán támaszkodik, lábfejét szorosan maga alá húzza, hogy 
csupán a lábujjain áll. A térd szépen előre jön, a láb szép kerekdeden, fokozatosan megy felfelé. 
A bal láb szilárdan emelkedik, biztosan lép a vádli, anélkül, hogy metszené a daliás lábat, és úgy 
látjuk, hogy a láb felső része lágyan megy a hátsóba a jelöletlen szeméremig. A bal kar a bal 
lábon nyugszik, hogy az ujjak lágyan és finoman a levegőben függnek, egymástól elválasztva. 
Ezzel szabad helyzetben mutatkozik meg a szép kéz, és a kar szilárd szép kerekdedségben. 
Jobbra néz, a fej finoman hajlott; tehát a bal váll lent, a jobb kart mellei előtt tartja, hogy a könyök 
egészen középre, a mellek alá ér, tehát úgy látszik, eltakarva és védve vannak. A jobb kéz tehát 
finom mozdulattal megy a bal vállhoz, mintha elérné, de ujjait egymástól szabadon a levegőben 
tartja. Nagyon finom tehát a fej helyzete, jobbra fordul, hogy szemből a profilja látsszon. A haj 
szép, a nyakon összefogva, de nem leengedve, a nyak szabadon. Tehát, ha a szobrot jobbról 
nézzük, az arc tűnik elő, a bal mell a kar alatt látszódik, látni a test [Leib] finom görbületét. A bal 
kéz lelóg, és láthatóvá válik a bal láb belső lágysága, az egész szép bal csípő, amely a bal lábon 
nyugszik. Hátulról mutatkozik meg a szép hátsó, anélkül, ami alatta van; egy szép, előre ívelő 
hát; a bal váll magasabban, mint a jobb; a haj, valami a szépen ívelt arcból, a szemek és az orr, a 
szép csípő a finom test alatt. Egy felborult kancsón ül, alul a bal lába tartja; és mégsem ül, hanem 
úgy tűnik, a hátsója csak érinti.  A bal oldalon látszik testének szép hajlása és emelkedése, a 
bal mell a bal kar alatt, előtte a könyök, a remek, dús bal csípő, amin az alsó rész lágyságának 
minden szép gazdagságával ül, az álló vádli, a maga alá húzott jobb láb, és az ívelt jobb kéz ujjai. 
Ez a leginkább sejtető, leginkább gyönyörteljes oldal.30 (A kiemelések tőlem – Cs.-B. Sz.) 
Az ún. guggoló Aphrodité (2. kép) hosszas leírása a szemlélő folyamatos mozgásáról 
tanúskodik, amit a szobor csavart testhelyzete szinte provokál, így a látvány módosulása 
mind a négy irányból rögzítve van, noha a szövegben ez redundanciához vezet, és az 
olvasást nehezíti, szétzilálja a kompozíció szövegbeli egységét. A térirányok folytonos 
hangsúlyozása (a reprodukció ismerete nélkül) amúgy is nagyon megnehezíti a szöveg 
követését, ezért inkább szerkezeti analízisnek tekinthető. Ha Herder ebben, vagy az 
ehhez hasonló leírásaiban a körüljárás indokoltsága alapján osztályozza a szobrokat ̶  
ahogyan Diderot tette a festményekkel a közelítés és a távolodás jelentőségét 
mérlegelve –, akkor a hosszas leírások mindig körplasztikaként szerkesztett művet 
elemeznek, míg a rövidebbek az egy oldalról végezhető vizsgálat dokumentumai. Ez a 
                                                          
29 Nem így Moritz, aki nem csak, hogy észreveszi a Villa Borghesében a vívó és Bernini Dávidja között a 
kompozíció hasonlóságát, hanem részletesen elemzi is azt.   
30 HERDER, Italienische Reise, 584. o. Herder körülbelül húsz évvel korábban a versailles-i kertből 
ismerhette a szobor Coysevox-tól származó bronz másolatát. HASKELL, Francis, PENNY Nicholas, 
Taste and the Antique, The Lure of Classical Sulpture 1500-1900, New Haven, London, Yale University 
Press, 1981, 281; 323.o. A Plastik 1769-es előmunkálatainak címe Von der Bildhauerkunst fürs Gefühl 
(Gedanken aus dem Garten zu Versailles) arra utalnak, hogy részben az itt látható másolatok szolgáltak 
Herder szobrászathoz fűzött gondolatainak alapjául. 
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megkülönböztetés lényegesen eltér Vasariétól, mégpedig abban, hogy a körüljárás 
eredménye nem pusztán minőségi osztályozás, hanem szerkezeti elemzés lesz. 
 
A pygmalióni befogadó mint a modern rítus résztvevője 
Az az ellentét, ami Winckelmann költői-mimetikus nyelve és Moritz, illetve Herder fent 
idézett analízise között fennáll, a műalkotás és a tér elkülönített és viszonyulásban értett 
kapcsolatának különbségében határozható meg. Winckelmann a mitológia bevonásával 
a képzelet terébe helyezi át a szemlélőt, így az immanens műfogalom egy másik világba 
való átlépéssel válik megközelíthetővé. A szerkezeti elemzés ezzel szemben megteremti 
a lehetőségét annak, hogy a szemlélő a saját helyzetváltoztatására vonatkoztassa.  
Herder szobrászatnak szentelt írása, a Plastik noha nem tartalmaz tényleges 
leírásokat, legfeljebb leíró részleteket, nyelvezete ahhoz az erotizált, túlfűtött nyelvhez 
közelít, amit Herder Winckelmann írásaiban pindaroszinak nevez, és amelyet 
Bätschmann tipológiájában az öntudat és az önértelmezés műértésbe való beépülésével, 
a modern befogadás egyik jellemzőjeként értelmez, amelyben megszűnik a szubjektum-
objektum, az élő-élettelen közötti különbség, a befogadó Pygmalión szerepébe kerül, 
aki imájával életre kelti a szobrot. A Winckelmann emlékműve pindaroszi jelzője az óda 
stílusára utalhat, de arra a természetes kapcsolatra is, ami a versekben megszólaló én és 
a mitológia között fennáll, és a modern olvasó számára kissé archaikusnak tűnik. Herder 
viszonya Winckelmann szövegeihez  ̶  noha több írásában, és ahogy látni fogjuk, a 
Plastikban is kritikus  ̶ , a leírásokkal kapcsolatban (a Denkmal szerint) a szerelmesé, aki 
szerelme levelét kapja kézhez, vagy a tisztelőé, aki szerzőjük emlékművét látja benne.31 
Moritz-cal ellentétben tehát a mitológia intenzív felidézésében nem lát kivetnivalót, 
noha ő maga a Plastikban inkább a művekkel való kapcsolat testi kontaktushoz hasonló 
elemeit emeli ki, és ebben az értelemben a legfontosabb, ide illő mitológiai utalása: 
Pygmalión története. Ez az utalás a Plastik alcímében is megtalálható: Észrevételek a 
formáról és az alakról Pygmalión alkotó álmából. A körüljárás ennek megfelelően a 
testi kontaktus részeként jelenik meg. 
Nézd a műpártolót, ki elmerülten a szobor körül támolyog (wanket um die Bildsäule). Mit meg 
nem tenne, hogy látását tapintásra váltsa, hogy úgy lásson, mintha sötétben tapogatna. Körbe-
körbe járkál, nyugalmat keres, és nem talál, nincs egyetlen pont (Gesichtspunkt), mint a 
festményeknél, ahonnan nézhetné, ezért ezerrel sem elégszik meg. Amint egyetlen rögzített 
                                                          
31 HERDER, J. G., Denkmal Johann Winckelmanns, in: Herders Werke in fünf Bänden, V. szerk. Wilhelm 
DOBBEK, Berlin, Aufbau Verlag, 1969, 229.o. 
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pontból nézi, az élő mű táblaképpé válik, és a szép kerek alak szánalmas sokszöggé esik szét. 
Ezért változtatja a helyét (…).32 
A Negyedik kritikai berekben ehhez hasonlóan jelenik meg a körüljárás 
motívuma, a Plastik vonatkozó részeihez képest sokkalta tárgyilagosabban, szinte 
alaprajzszerűen. 
„… a szobrászatnak olyan sok nézőponttal kell dolgoznia, mint ahány rádiuszpontja van a körnek, 
amit a mű köré rajzolok, és amelyeknek mindegyikéből megfigyelhető. Egyikből sem látom át az 
egész művet; végig kell mennem a körön, hogy megfigyelhessem: mind csak egy kis felületet 
(Fläche) mutat, és ha az egész kört megtettem, még mindig semmi mást, mint kis oldalak és 
szögek poligonját mutatja.”33 
 
A Plastik befogadója támolyog a szobor körül, és érinteni szeretné, újra és újra 
körüljárja, hogy megmaradjon a tapasztalat egysége, és ami élőnek tűnik, ne essen szét 
mozdulatlan képekre. A római útinapló befogadója ugyanezt teszi, bár hideg fejjel 
jegyzeteli a térirányokat, s ami a legfurcsább, sehol sem tesz megjegyzést az anyaggal 
vagy az anyag megmunkáltságával kapcsolatban, ami a tapintás érzékének mellőzését 
mutatja az alak térbeliségének tudatosítása és rögzítése ellenében.34 Pedig a Plastik a 
szenzualizmus áramlatához csatlakozva a tapintást mint a látással egyenrangú, sőt annál 
valóságosabb tapasztalatot adó érzéket emeli ki. A következő fejezetben tárgyalni 
fogom a befogadó testének felfedezését, majd feledését az esztétikai megismerésben. 
Most inkább azt emelném ki, hogy a mitológiai szereplővel való azonosulás az 
esztétikai tapasztalat rituális összetevője.  
Ezért minden vad és félig vad népnél a szobor él, démonikus, istenséggel és lélekkel teli, 
különösen, ha csendben, szent ködben imádják, a hangját és a válaszát várják. Manapság is 
átjár bennünket ez a fajta érzés egy csendes múzeumban vagy az istenek és a hősök 
Colosseumában, ha egyedül vagyunk közöttük, és tisztelettel járulunk eléjük (voll Andacht an sie 
gehet), életre kelnek, és visszamegyünk az időben, mintha élnének, és mindaz igaz volna, ami a 
mitológiában és előttünk szoborban áll. 35 
A múzeum maga is ceremoniális épületekben, elsősorban palotákban jött létre, vagy 
tudatosan ezek mintájára épült, s mint ilyen, sajátos jelentésében a kultusz jegyeit őrzi 
és alakítja, hogy az elmélyülés és a figyelem számára teret adjon, ahogyan azt a fenti 
Winckelmann idézetben olvastuk. A paloták és szalonok lakótereivel szemben a 
                                                          
32 Plastik, 22.o. 
33 HERDER, J.G., Viertes kritisches Wäldchen, SW IV., 63.o. 
34 Egyedül talán a Haldokló Senecánál említi a fekete bazalt kellemetlen hatását, no meg a témát is 
megkérdőjelezi, és a figurát rabszolgaként azonosítja. ld. SPRENGEL, 47-48.o. 
35 Plastik, 81.o. 
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múzeumépület ehhez, és elsősorban ehhez biztosít teret: a művel való találkozáshoz és a 
mű tanulmányozásához. A műalkotások terének értelmezésében a múzeumi tér 
megjelenése tehát döntő fordulat.  ̶  Elkülöníti a műveket az élet hétköznapi tereitől.  
A híres szobrok számára épült rotundák, fülkék, emelvények és posztamensek 
mintegy szentélybe állítják a műveket, ahhoz a környezethez hasonlót hoznak létre, 
mint amelyikben meghallgatásra találtak Pygmalión imái. A római múzeumok egyik 
ilyen szentélye éppen a XVI. Kelemen és VI. Pius idején, az antik szobrok számára 
épített Belvedere oktogonja (Cortile delle Statue), ahol fülkékben helyezték el a 
paradigmatikussá váló műveket, így a Laokoónt, a Dionysos kosztümöt viselő 
Antinoust, az ún. Venus Felix-et, és nem utolsó sorban az Apollót. Az oktogon mély 
fülkéi a kerti pavilon hagyományos megoldását bővítik a gyűjtemény szentélyének 
képzetével. Az építészeti elemek keretet és díszítést adnak az antik szobroknak, de a cél 
immáron a méltó bemutatásuk, még akkor is, ha a megközelíthetőségüket ezzel 
megnehezítik. A Cortile fülkéi izolálják a műveket, a látogató figyelmét egyszerre csak 
egy műre irányítják. Megakadályozzák, hogy a befogadó megkerülje a szobrot, de 
mégsem a fülkékbe állított szentek vagy épületdíszítő elemek (pl. a kertekben szokásos 
vázák) számára adnak helyet, pusztán azért, mert az épület kizárólagos célja ezeknek a 
szobroknak a színre vitele. A performativitás a bemutatás gesztusában valósul meg, 
noha a korábbi céloknak megfelelő épületelemek használata miatt azokra is emlékeztet. 
A látogatás egyedüli értelmeként bemutatott szobrok építészeti kerete valami magasabb 
rendű, valami különösen értékes és becses őrzésének a helyeként tűnik fel, de egyúttal 
párosul a bemutatás megfelelő körülményeinek a biztosításával.36 Ahogyan Carol 
Duncan megjegyzi, az esztétikai tapasztalat helyének és idejének a kijelölése az idő 
felfüggesztését, és egy, a valóságostól eltérő minőség elfogadását teszi lehetővé. A 
múzeumi séta hasonlít a középkori zarándokok mozgásához, akik az ereklyének helyet 
adó épületben követték az épület által előírt irányt, majd a kijelölt résznél megálltak az 
ereklyét tisztelni.37 A látogató mozgásterének korlátozása a múzeumi kontextus 
lényeges eleme, amely által biztosítva van a csodálat tárgya mint tárgy, amely 
védettséget élvez, és mint műalkotás, amely tiszteletet érdemel. 
                                                          
36 Vö. GOETHREALS, T. Gregor, Ritual und die Räpresentation von Macht in Kunst und Massenkultur, 
in: Ritualtheorien, ein einführendes Handbuch, szerk. BELLIGER, Andréa, KRIEGER, David J., 
Wiesbaden, Springer, 1998, 306.o 




Az alkotói folyamatban megfigyelt mozgás az útirajz-irodalomban a mű körül 
megfigyeléseket végző befogadó képévé válik, és ez a nézőpontváltás a műalkotás 
térfogalmának alakulását illetően (ahogyan a befogadás tudatosítását, vagy az esztétikai 
irodalom kialakulását illetően is) elengedhetetlenül fontos. Itt egy rövid megjegyzés 
erejéig meg kell emlékeznünk Herder kritikájáról Falconet felfogásával kapcsolatban. 
Az Enciklopédia számára Falconet készítette a Szobrászat címszóhoz tartozó szöveget, 
amelyben Vasarira, vagyis az akadémiai hagyományra, és a művészetek vetélkedésére 
(Il paragone) utalva ír a körüljárásról. A művek körüljárhatósága és a több 
nézőpontúság, csak úgy, mint Vasari számára, Falconet számára is a mű kiválóságának 
a bizonyítékául szolgál. Herder a Winckelmann emlékműve című szövegében hosszú 
megjegyzést fűz Falconet azon meglátásához, hogy a művészetről senki sem beszélhet, 
írhat vagy ítélhet, csak a művész. Tudjuk, hogy itt a művészetről szóló irodalom 
paradigmaváltásáról van szó, de annak a különbségnek a meghatározásáról is, ami a 
művészet alkotó és elemző megközelítése között létrejön.38 A Plastik az ókori 
kolosszusok megalkotása és a fenséges tapasztalata között állítja fel ezt a különbséget, 
jellemzően éppen a művész tértapasztalatával kapcsolatban: „A szobrász közömbös 
marad a tér iránt, ahol ezt a formával teli érzést elhelyezi vagy kifejezni tudja.”  Az 
istenalak bemutatásához a szobrásznak először önmagában kell megtalálnia annak 
alakját: „A szobrász az éjszaka sötétjében áll, és érzékeli az istenalakokat.” Azután ez a 
belső érzés szabja meg a mű arányait.  ̶  „Lehet bár Jupiter egy könyök vagy hat könyök 
magas, csak [a szobrász] érzéke, és azok érzéke fogja át a nagyságát és a méltóságát, 
akik a szoborra tekintenek. Ez a tere és a határai. Ez a belső érzés méri a kolosszust 
araszról araszra, összhangban a benyomással, amit kivált, és a hellyel, amire a 
szobrász a művét igazítja.”39 A szobrász belső érzékére van bízva tehát a mű aránya, és 
a megfelelő elhelyezése, vagyis az ezekhez igazított arányokra helyezi a hangsúlyt. 
Megjelenik azonban a befogadó, aki más igénnyel lép a mű elé: „Hogyan is 
tárgyalhatnánk őket, ha minden szobor a maga helyén állna, a saját magasságában és 
szent messzeségében!”40 A művész szakmai szempontok szerint szemlélte a művet, a 
kultusz embere távolságból tisztelte, a műértő tárgyalni akarja, és ehhez 
mindhármuknak meg kell találnia a megfelelő distanciát. Jóslatszerű Herder 
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korszakolása a három diskurzus jelentőségének alakulása szempontjából: A szobrok 
tiszteletét a bálványimádás követi, majd a művészet (görög szobrászat), ez után 
következik a kézművesség (római szobrászat), végül a műértés, a cicoma és a csevegés 
a művészetről (Kennerei, Trödelkram, Kunstgewäsche). 41A művészet szerepének ez a 
radikálisan elhatárolt szemlélete, mondhatjuk, visszhangzik majd Belting és A. C. Danto 
korszakolásában, és egyúttal saját korának kritikáját is jelenti, egyrészt a szobrászat 
jövőjére, másrészt a művészetről szóló beszéd komolyságára vonatkozóan.  
Goethe itáliai útinaplójában háromféle megközelítését különíti el a Giustiniani 
palotában álló Minerva szobornak. Megfigyelésével pontosan rögzíti a kultikus és az 
esztétikai paradigma közötti különbséget. Az első megközelítés azoké, akik 
megcsókolják a szobor kezét, amelyik emiatt erősen megkopott; a második az ember 
természetéből adódó vonzódásé, a szerelmesé, aki azért időzik oly hosszasan a szobor 
előtt, mert kedvesére emlékezteti. Goethe mindkét viszonyulást egy műveletlen 
asszonyság magyarázataként említi, akinek az kelti fel a figyelmét, hogy a látogatók 
hosszú időt töltenek a szobor előtt. A harmadik megközelítés volna a műértőé. „A 
jóasszony csak imádásról és szerelemről tudott; egy-egy fölséges műalkotás tiszta 
csodálatáról, egy-egy emberi szellem testvéri tiszteletéről fogalma sem lehetett.”42 Az 
elidőzés és a tiszteletteljes megközelítés tehát csak elégtelen felvilágosítást ad a 
találkozás minőségéről. A rituális mozgás sajátossága, hogy a résztvevő cselekvése egy 
korábbi megállapodásnak megfelelő cselekvés megvalósulása (pl. a művet megkerüli, 
de nem érinti), konstitutív szabályok határozzák meg, de egyfajta meggyőződéssel való 
azonosulása révén változik a tárgyra irányultsága. Vagyis a tiszteletteljes mozgás mind 
a kultuszhoz kötődő rituálé, mind a múzeumi helyzet esetében a megfigyelő 
intencionalitásának a hétköznapi élet tárgyi vonatkozásaihoz képest módosult formáját 
mutatja.43 Mind a kultuszban, mind a múzeumi helyzetben együtt jár tehát a rítus rutinja 
̶ a  szubjektív kontextussal, de nélkülözheti is azt, s így pusztán előírásszerű marad, 
ahogyan néhány ránk valóban mély hatást gyakorló mű előtt nem ragadtatjuk el 
magunkat, esetleg csak az előtte eltöltött idő válik hosszabbá, és a számunkra közömbös 
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művek előtt is elvégezzük a rituális mozgást abban a reményben, hogy kapcsolatba 
lépünk vele. 
A műveket másolás vagy tanulmányozás céljából megfigyelő művész vagy 
műértő közelítése ugyanúgy nem nélkülözheti a rituális vonásokat, mint a befogadóé, 
bár ez közelebb áll a studiolo vagy a műterem szituációjához, ahol a művek 
használatban vannak. Arra, hogy a Museo Pio Clementino oktogonja a látogató 
mozgását és a művek tanulmányozását erősen behatárolja, sok utazó hivatkozott a 18. 
században.44 A múzeumok szerkezetének ilyen behatároló jellegére utalt Schiller 
megjegyzése is arról, hogy a művek megközelíthetősége nagymértékben hozzájárul a 
vizsgálat és a látogatás eredményességéhez, végső soron a használhatóságukhoz. 
Schiller Lessinget idézve írja a mannheimi gipszgyűjteményről, hogy  
 
Már a figurák felállítása is nagymértékben megkönnyíti az élvezetüket. Lessing maga, aki itt volt, 
megjegyezte, hogy több előnnyel jár egyetlen látogatás ebben az antik gyűjteményben a tanuló 
művészek számára, mint egy zarándoklat Rómába, az eredetiekhez. Ott jórészt túl sötétben, túl 
magasan vagy túlságosan lent, elrejtve állnak ahhoz, hogy a műértő (Kenner) megfelelően 
használni (gehörig benutzen) [kiemelés tőlem – CS-B. Sz.] tudná, mint hogy körül akarja járni 
(umgehen), érezni akarja, több nézőpontból (Augenpunkten) meg akarja figyelni (beobachten) 
őket.45 
 
A szakasz paradox képet ad a megfigyelő műértő szemszögéről. Egyrészről a másolatok 
és az eredeti szemléletének a jelentőségét, illetve jelentéktelenségét tárgyaló rész 
valamiféle magyarázkodás azzal kapcsolatban, hogy Schiller nem látogatott el Rómába, 
Lessing pedig csak jóval a Laokoón megírását követően, 1775-ben tette ezt meg. A 
zarándoklat szót pedig egyértelműen lekicsinylő kontextusba helyezi, mint olyat, 
amelyik a felvilágosodás paradigmáján kívül áll, és valami máshoz tartozik. A 
körüljárhatóság nem pusztán technikai jellegű probléma, ami a megfigyelő módszerének 
részét képezi, hanem a megfelelő installálás követelményét, a múzeumi körülmények 
optimalizálását vonja maga után, valamint a művekkel szembeni beállítódás egyik 
összetevője.  Noha a szöveg az eredeti iránti rajongást kérdőjelezi meg egy pontos, steril 
megfigyelés lehetőségét hangsúlyozva, éppen az önigazolás okán kérdéses, hogy 
létrejöhet-e ez a steril megfigyelés. Hiszen még akkor is, ha a műértő távol tartja magát 
az eredetitől, nem választhatja meg önállóan a megfigyelt tárgyat, mert az már annak az 
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intézményrendszernek, annak a kánonnak a része, amelyik az eredeti vonzásában 
létrejött. Közhely, hogy az Absorption vagy az elidőzés, illetve a használat közötti 
különbséget és a kettő nehézkes szétválasztását az esztétikai narratíva a célnélküli 
célszerűség kategóriájának kanti megfogalmazásában hozta felszínre. A mi 
szempontunkból azonban azért jelentős, mert amikor megpróbáljuk a kultikus 
környezetről leválasztani a műveket (ahogyan a modern múzeum tervezői is 
megpróbálják), akár úgy hogy semleges környezetbe illesztik őket, akár úgy – ahogyan 
Schiller idejében, hogy a műveket a másolataikkal helyettesítik, kiderül, hogy a 
művészet maga hozza létre a rituális teret, az élettelen tárgy, minden törekvésünk 
ellenére, a megfigyelőt a találkozás helyzetébe állítja, és a megfigyelés során létrejövő 
mozgás maga is a rituális viszonyulás terét rajzolja körül. A múzeumi ritualizálódás az 
intenció tárgyával való kapcsolatot változtatja meg, a cselekvésünk jelentőségét és 
jelentését. A kérdést Benjamin kifejezésével úgy is megfogalmazhatom: Vajon 
elválasztható-e a megfigyelés tere az auratikus tértől? Pusztán társadalmi 
megegyezésről van itt szó, egyfajta beállítódásról  ̶ ahogyan erre a readymade-ek a 
hétköznapi tárgyak új funkcióba helyezésével olyan zavarba ejtően rávilágítottak  ̶  a 
körülmények intézményes elrendezéséről, amelyek között a látogató viselkedése 
egyszerűen nem lehet más? Nem billenhet ki a viselkedés a kultusz felé, nem érintheti, 
nem simithatja meg a látogató a művet, és csak különleges engedélyek birtokában 
hozhatja a kiállítótérbe a részletes tudományos megfigyelés eszközeit, egy mérőszalagot 
vagy egy röntgenkészüléket. A megfigyelés eszközei, mint afféle attribútumok nélkül, a 
pusztán a szemére hagyatkozó megfigyelő a külső szemlélő számára nem léphet ki a 
rituális viszonyokból, minden igyekezete ellenére a múzeumi kontextus része marad. Ez 
alól talán csak a művész megfigyelő lehet kivétel, aki vázlatfüzettel áll a mű elé, bár 
Schiller kora óta  ̶  és éppen a romantika hatására  ̶  a művész személye olyannyira 
misztifikálódott, hogy a tudós megfigyelő képe helyett inkább a művészet avatott 
papjának benyomását kelti.  
Schiller ellenállása a műalkotásokhoz történő zarándoklattal szemben a 
felvilágosodás fényében is értelmezhető, hiszen a rituális kívül esik az ész hatókörén. 
Ha a művészeti tér vizsgálata kapcsán esetleg fel is merülne az a lehetőség, hogy a 
művekkel szembeni beállítódás az irracionalitás terepét a múzeum falaival zárja körül, 
és ezért van, hogy az általuk leválasztott világban más szabályok érvényesek, 
emlékeznünk kell arra, hogy Alfred Baeumler nem csupán egyfajta különös múzeumi 
beállítódást feltételez az irracionalitás esztétikai jelentőségével kapcsolatban. Szerinte 
23 
 
nem kevesebbről van szó, mint a reflektív induvidualitás problémájának megjelenéséről. 
Ennek legteljesebb megnyilvánulását az ízlés korszakában látja, amelyben a 
gondolkodás elutasítja mind a teológiai mind a matematikai ész elsőrendűségét.46 Ezen 
az objektív támaszok nélküli terepen válik lehetővé az ember önmagában való 
vizsgálata. A művek tere tehát bizonyosan más természetű, mint az építészeti 
lehatárolások révén a falak között létrejövő normarend, még akkor is, ha ennek a 
normarendszernek a szabályai a műalkotás terére is kiterjednek. 
A rituálékutatás éppen arra világított rá, hogy a múzeum terepe tárgyalható úgy 
is, mint a modern rítus egyik formája. Ennek a tárgyalásmódnak a jelentősége pedig a 
felvilágosodás egyik alapvető felismerésével áll összefüggésben. Azzal a felismeréssel, 
hogy az egyre gyarapodó tudás, a megőrzés (hagyományozás) mellett, a kritikus 
hozzáállás, a tradícióhoz való viszony meghatározása a nyugati tudomány és kultúra 
folytonos fejlődésének záloga. A múzeum a gyűjtés és a műkritika intézményével, a 
kanonizálódás látható jeleként válik a kultúra jelképévé. A múzeumlátogatás modern 
rítusában az ember a nyugati hagyománnyal áll szemben, ezzel szemben keres 
beállítódást, ezzel kapcsolatban kérdez. A múzeumi beállítódás tehát nem csupán a 
dolgok másfajta, irracionális logikai struktúrájához való igazodást, egy másfajta 
szokásrendhez, szabályokhoz való alkalmazkodást jelent, hanem a szellemi közösséghez 
való tartozás záloga, és ezzel része a személyes önmeghatározásnak, ugyanakkor a 
szekularizálódó vagy több vallású társadalmak közösségképzésében játszik szerepet.47 
A múzeumi szituációban a mozgás mint a megfigyelés formája ritualizálttá válik a 
beállítódás tudatos megválasztásával. Intenzitásában a ritualizált cselekvés testi 
közvetlensége, a testi cselekvés révén létrejövő azonosulás játszik meghatározó 
szerepet. Ekként válik a műalkotás tere a hétköznapi térstruktúrától különbözővé, és 
telítődik tartalmakkal. 
 A műalkotás saját tere Herder római leírásaiban a műalkotás struktúrájából 
származik, a műből mint testből és a benne rögzített mozdulat térszerkezetének 
megfigyeléséből indul ki. A Plastikban azonban  „A szobor nem fényben áll, hanem 
maga ad fényt magának, nem térben áll, hanem maga ad teret magának (sie gibt sich 
selbst Raum).”48 Ez a tér a műalkotás körüli mozgás során a közelítés terévé válik, 
ugyanakkor kialakul az a távolság, amelyet a látogató már nem lépne, vagy már nem 
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léphet át. A rituális minőség változást hoz a cselekvés és a tér, a cselekvés és az idő 
kapcsolatában, elsősorban azáltal, hogy a befogadó és a mű közötti tér és a mű előtt 
eltöltött idő kizárólag a mű számára van fenntartva.49 A múzeumi elrendezés  ̶  ahogyan 
a Museo Pio Clementino oktogonja is a maga fülkés megoldásával  ̶  világosan 
megszabja a művek számára fenntartott helyet és teret. A határ meghúzása és érzékelése 
feszültséggel jár, a közelítés igényével, ugyanakkor a szabály tiszteletben tartásával, és 
még inkább azzal a félelemmel, hogy a teljes közelség csalódáshoz vezet. A Plastik 
erotikus vonatkozásai az élettelennel való kapcsolatnak erre a visszásságára 
reflektálnak: 
[...]a műkedvelő érez, a mű alapján újraalkot, és téblábol a kiterjedésben (stammelt im Umfang), 
az élet tengerében, ami megragadja. – Egyáltalán, minél közelebb vagyunk egy tárgyhoz, annál 
elevenebb a beszédünk, és minél elevenebbnek érezzük a tárgyat messziről, annál terhesebb 
(beschwerlich) számunkra a bennünket elválasztó tér, annál inkább törekszünk felé. Szánalmas a 
szerelmes, aki kényelmes nyugalmából figyeli távolról a szerelmét, mintha egy sík képet látna, és 
ez boldoggá teszi. Szánalmas a szobrász, aki Apollót vagy Herkulest formázza, de sohasem ölelt 
Apolló-termetet, egy Herkules-hátat, egy mellkast akárcsak álmában sem érzett.50 
Az érintés tiltása behatárolja és meghatározza a mozgást, míg az végül körülrajzolja a 
teret, ami már a megközelíthetetlenséghez, a ’szentély’ határához tartozik. A körüljárás 
a teret tehát azon túl, hogy adottként használja: kijelöli. A műalkotás tere a körüljárás 
során válik világossá, a mű és a befogadó viszonylatában. Ez egyúttal azt is jelenti, 
hogy a mű anyagi-testi adottságai, a szerkezete, a megkomponáltsága is meghatározza a 
közelítés módját és nyomvonalát.  Ez a fajta megközelítés egyrészt belesimul Cassirer 
azon történeti vázlatába, amely szerint a tér vizsgálata a tér természetétől a rend, a lét 
elsődlegességétől a viszonyulás elsődlegességéig vezet, hiszen a műalkotás terének 
fogalma kizárólag a befogadó és a mű viszonylatában születhet meg.51 A tér mint 
viszonyfogalom és a befogadás kapcsolatára, valamint annak empirikus eredetére 
bővebben a következő fejezetben térek majd ki. (II.) A múzeum alapvetően rituális 
jellegének a feltárása azonban ellentmond Cassirer azon alapvető elképzelésének, hogy 
az elme képességeinek kanti felosztása alapján egymástól elkülönített beszédmódokat 
tartsunk fenn a tér ismeretelméleti, mitikus és esztétikai értelmezésének. A művészeti 
tér rituális értelmezése a mitikus jelentésteremtésnek és cselekvésnek a modernitásban 
továbbélő jelentőségére hívja fel a figyelmet. Ráadásul a múzeum rituális 
maradványainak feltárásában a befogadó esztétikai beállítottsága ellenére sem 
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eliminálódhat a tapasztalat jelenvalósága és a megismerőképesség szerepe. Herder 
sokszor emelte fel a szavát az elme képességeinek kanti szétválasztásával szemben, az 
egyik legvilágosabb szöveghely e tekintetben az ún. Tübingeni Pályamű, ahol a szép 
tudományok és a ’magasabb tudományok’ összefüggését tárgyalva írja: „A tudomány 
birodalmának minden területe egy, ahogyan az emberi lélek minden erejében ugyanaz a 
lélek.”52  ̶ A múzeumi közeg rituális jellegének tudatosítása főként számunkra fontos, 
akik a múzeumi kultúra gyermekei vagyunk, vagy legalábbis a 18. században létrejövő 
múzeumi kultúra örökösei, akik a performancia újabb jelenségei felől néznek a 
klasszikus múzeumra. A 18. század embere számára itt, a kultúra új paradigmájával 
szembesülve, inkább a kultikusra utaló jelektől való elhatárolódás a lényeges, ahogyan 
Goethe idézett szövegében láttuk, és ez a hozzáállás mindkét esetben a korszakhatárok 
felállítását jelenti. Így van ez Schelling művészetfilozófiájában is, ahol a mitológia 
helye egyértelműen a filozófia és a művészet előzményeként van rögzítve, mint amely 
az ideák általános ábrázolásával a fogalmak és a képek számára alapanyagot biztosít. A 
fenti három terület három szemléletmódként válik el Schellingnél, és ez az osztályozás a 
mitológia elsősorban szöveganyagként való értelmezését, és a felvilágosult szellemtől 
való eltávolítását vonja maga után, minthogy a filozófia és a művészet a maga 
eszközeivel kritikusan és alakító módon viszonyul hozzá. A kultikus minőség 
szempontjából Herder megközelítésében a lényeges különbség, hogy nem távolít a 
befogadó szemszögétől, és nem általánosít egy külső szempont felvételével, 
diszciplináris értelemben, így ezzel megmarad a mitikus általánosabb, cselekedeteket 
átható értelmezésénél.  
A mitológiafogalom szempontjából érdemes még a művészetvallás gondolatát, 
amely Goethe környezetében született 1800 körül, újólag interpretálni. Egy újabb 
válaszlehetőség jelenhet meg ugyanis a szakirodalom azon vitájával kapcsolatban, hogy 
vajon tekinthető-e ezidőtájt a művészetvallás a vallás olyan alternatívájának, amely a 
felvilágosodás valláskritikájának talaján sarjadt.53 A fentiek értelmében inkább a 
művészet rituális jellegzetességének fenntartásáról beszélnék, arról az érdeklődésről, 
amelyik a teljesség megragadását tűzi ki célul, és azt különböző utakon tartja 
lehetségesnek. Schelling a különböző utak leírását a lehetőségek specifikumait szem 
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előtt tartva igyekszik megalkotni, Herder azonban a kultúra ennél egységesebb 
megközelítésére törekszik. Kérdés mármost, hogy az emberi képességek 
komplexitásának fenntartása mellet, hogyan bontható ki egy esztétika, (még ha a 
viszonya a mitológiával a modernség felől többé-kevésbé tisztázott is)? Érzékeltethető-e 
a műalkotások sajátos létmódja a megismerés tapasztalati közvetlenségének 
lejegyzésével, és milyen szerepet kap a művészet egy ilyen rendszerben? Úgy vélem, 
Herder az esztétikai tárgyú írásaiban erre a kérdésre keresi a választ, és végső soron ez a 
közelítésmód az, amit antropológiai esztétikának nevezünk. Ebből a törekvésből pedig, 
valamint a műalkotások kapcsán a befogadás, a befogadói szituáció vizsgálatából 
egyfajta fenomenológia keletkezik, aminek az elemeire és a jelentőségére próbálok 
rávilágítani a következőkben. Hogy Herder szemléletmódjában ez a művészet komplex, 
a képességek mindegyikére kiterjedő megközelítés milyen lényeges, azt mi sem 
bizonyítja jobban, mint az, hogy milyen könyveket vitt magával a római utazásra. Az úti 
jegyzetei alapján tudjuk, hogy nem csak művészeti irodalmat, Winckelmann művét, 
valószínűleg a Geschichtét, Lessing Laokoónját, Mengs és Daniel Webb népszerű 
műveit és a maga Plastikját, mitológiai kézikönyveket, hanem az Erkennen und 
Empfinden című írását is magánál tartotta, vagyis egy alapvetően ismeretelméleti 
szöveget (szintén a korai munkái közül).54  
A fenti vizsgálódás eredményeként két fontos következtetést kell levonnunk, 
amelyek alapján továbbléphetünk. Az első: a műalkotással való találkozás lényeges 
eleme, hogy testek viszonyában jön létre, ezért a rituális tudás formája is testi. A 
második, hogy a múzeum rituális jellege révén a műalkotás körüli mozgás a tér egy 
darabját határolja körül, és ez a tér tartalmakkal telítődik. Ezért a továbbiakban először a 
testi műértés lehetőségeivel foglalkozunk. Azzal, hogy a testben való befogadó 
mennyire vált az esztétika részévé, milyen története van a befogadó testének a 
múzeumban, és milyen történet rajzolódik ki a műalkotás testével kapcsolatban. (II.1.) 
Azután arra térek ki, hogy milyen ismeretelméleti fogalmak kapnak helyet Herdernél az 
esztétikai tárgyalásban, és hogyan alakulnak át. (II.2.) Majd arra kérdezek rá, hogy a 
műalkotás tere vajon hogyan függ össze a klasszikus kánon szigorúan elhatárolt 
formaértelmezésével, példának okáért Winckelmannéval, Lessingével, Schillerével és 
Schellingével, hol húzódik Herder szerint a műalkotás határa, és a körülhatároltság 
hangsúlyozása milyen tartalmakkal gazdagítja a teret? (III.)  
                                                          




Herder ismeretelméleti fogalmai az esztétikai tapasztalat leírásában 
„Die Regel, die die Kunst ersann, wird siegen 
In der Vernunft, wie in der Formen Reich.”55 
 
A testben való befogadó története szorosan összefügg a műalkotás testének történetével, 
és ezen keresztül azzal a ténnyel, hogy az érzékelő test ténylegesen milyen mértékben 
vált az esztétikák kiindulópontjává. Sajátos az az eltolódás, ami ebből a szempontból a 
filozófia és a műalkotások értelmezése között megy végbe a 18. század második 
felében. Míg a filozófiában ebben az időben egyre nagyobb figyelemmel fordultak az 
ész és az érzékek kapcsolata felé56, és az esztétika tudománya az alsóbb rendű érzékek 
felől nyert megalapozást, a múzeum kialakulásával és a művek intézményes 
gondozásával az alkotások értelmezése egyre inkább a szellemi örökség, a szellemi 
tartalom felé tolódott el. Jól mutatja ezt a különbséget a művek helyreállításáról és 
restaurálásáról alkotott nézetek változása. A kultusztárgy és a funkcionális tárgy 
restaurálása fizikai gondozásnak tekinthető, amelynek során a beavatkozások látható 
nyomokként őrződnek meg. A vérző, könnyező, verejtékező képeknek a kultusz testi 
folyamatokat tulajdonít, némelyiket védő funkciója miatt sérülés veszélyének is kitették.  
A kultusz tárgyait megsimították, mint halott testet temették el és ásták ki, 
megcsonkították, és a használat nyomot hagyott rajtuk. Ezeket a nyomokat a 18. 
századot megelőzően vagy megtartották, hiszen a csodák, a tisztelet vagy az üldöztetés 
jelei voltak, vagy meglehetősen intuitív módon hozták helyre. A restaurálás fő 
szempontja azonban az volt, hogy a funkcióját a tárgy betölthesse, és funkciójának 
megfelelően minden részletében értelmezhető maradjon. A híres antik műtárgyak letört 
tagjait pótolták, sőt egy-egy jelenet feltételezhetően hiányzó részeit a 16-17. században 
a művészek elképzeléseik alapján egészítették ki, akár egész alakokkal is. Ezzel 
szemben áll az autentikus műtárgy képzete, amely egyedi, eredetét tekintve kizárólag az 
alkotójához, és főképpen annak zsenijéhez kötődik, s amely leginkább a múzeum 
szentélyében alakult ki. Az eredetiség eszméje aurát vont a tárgyak köré, sérthetetlenné 
váltak, funkciójukon túlnőve önnön szellemiségüket képviselik, valami eredeti üzenetet, 
amit féltve őriz az utókor. Beszédes ezzel kapcsolatban Kant azon kijelentése, hogy „A 
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szobrászatban az esztétikai eszmék puszta kifejezése a fő szándék.”57 ( ̶  Kiemelés 
tőlem. Cs-B. Sz.) A tárgyak értelmezésének története, amely egykor a testükbe ivódott, 
a múzeum intézményesülését követően szövegekben, dokumentációban és 
szaktudományos írásokban él tovább. A műalkotás élő teste helyett a múzeum egy 
konzervált testet őriz, ami a mű intellektuális karakterét erősíti. Herdernél azonban éles 
szembenállás figyelhető meg minden olyan gondolattal szemben, amelyik a testet és a 
lelket, az alakzatot és a jelentést, a látszatot és a lényeget elválasztja egymástól, sőt 
együttállás figyelhető meg, mind a szubjektum, mind a műalkotás radikális testi 
meghatározottságával kapcsolatban, és ez jelentős helyet biztosít számára az 
antropológiai szempontú esztétikai gondolkodásban. Herder művészetfilozófiája a lélek 
és a test közötti területen, az érzéki tapasztalat tárgyalásában születik, és ismeretelméleti 
fogalmakkal közelíti meg az esztétikum vizsgálatát. Ez a módszertani választás egyfelől 
egy lehetőséget, másfelől egy problémát tesz nyilvánvalóvá. Egyrészt a műalkotásokhoz 
való közelítés leírhatóvá válik, megteremtődik egyfajta fenomenológia lehetősége. 
Ugyanakkor kérdés, hogy nem veszik-e el a fenomenológiai megközelítésben a 
műalkotás kiemelt státusa, nem válik-e puszta tárgyi leírássá? A következőkben tehát 
arról lesz szó, hogy milyen ismeretelméleti fogalmak kaptak helyet Herdernél az 
esztétikai tárgyalásban, és hogyan értelmezhető a szerepük.  
Hans Adler véleménye szerint Herder célja az érzékek szerepének visszaállítása 
az ismeretelmélet területén, és a korai esztétikai írásai, amelyek közé a Plastik is 
tartozik, a művészetet mint az érzéki megismerés tudományát tárgyalják, tehát 
leginkább az ismeretelmélet egy speciális esetének tűnnek. Általános esztétikájában a 
művészet az érzékek bemutatásának egymástól elkülöníthető, speciális lehetőségét 
mutatja fel, ezért problematikus művészetfilozófiáról beszélni a Plastik vagy a Kritikai 
berkek esetében, amelyek közül a negyedik kifejezetten egy ilyen érzetekről értekező 
esztétika tervét tartalmazza (1769).58 Adler meglátását egy olyan narratívába helyezi, 
amely szerint az esztétika születése annak az ismeretelméleti kívánalomnak köszönhető, 
amely az emberről alkotott kép átalakulása révén jött létre.59  Ezért Herder 
művészetfilozófiáját úgy kommentálja, hogy abban, Baumgarten aisthesis-
koncepciójához hasonlóan, az érzéki szép a megszokott alakzatok meglepően új 
                                                          
57 KANT, Immanuel, Az ítélőerő kritikája, ford. PAPP Zoltán, Bp., Osiris, 2003, 238.o. 
58 ADLER, Hans, Die Prägnanz des Dunklen, Gnoseologie – Ӓsthetik – Geschichtsphilosophie bei 
Johann Gottfried Herder, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 1990, 47; 103; 109.o. 
59 ADLER, id. mű, 49.o. 
29 
 
ábrázolásával példát mutat az ismeretelmélet számára.60 Gadamer azonban az esztétikai 
tudat fogalmának történeti meghatározottságáról azt írja, hogy a kialakulását az ízlés 
gondolatának morális követelménnyé válásától számítjuk, vagyis Schiller esztétikai 
írásaitól, ahol az esztétikai kapcsolata a személyes élettel való összefüggésben 
mutatkozott meg.61 Gadamer Herder szerepét éppen ezen a ponton, az ész 
perfekcionizmusa és az „emberré képzés” (Bildung zum Menschen) eszménye közötti 
lépés megtételében látja.62 Az előző azt jelentené, hogy az ész felügyeletet gyakorol az 
érzékek, az érzelmek és az indulatok fölött, vele ellentétben a második, a Bildung 
gondolata, az embert az érzéki tapasztalatai által megképzettnek látja, ami Herder 
írásaiban az organikus megképzettségből, a lélek és a test egységéből adódóan az 
alkotásra és az alakításra való emberi képességben nyilvánul meg, beleértve ebbe az ész 
formálását is.63 Az emberi képességek tehát ebben az utóbbi elképzelésben az érzékek 
hatására alakulnak, megnyílik a lehetősége az individuum kialakulásának filozófiai 
követéséhez, és egy olyan művészeteszmény kialakításához, amelyben a bennünk 
munkáló alkotó érőknek önmagunkra nézve is alakító erőt tulajdonítunk. A korszak 
filozófiájának ugyanakkor alapvető követelménye, hogy minden részletében egy 
ismeretelméletben legyen megalapozva, ez a kiindulópontja a rendszerfilozófiák 
születésének, és Herder tanulmányai is minden esetben ezekre az episztemológiai 
alapvetésre épülnek, noha inkább az ismeretelmélet geneologikus eredetéhez térnek 
vissza, egy ontológiához, amely a test és a lélek egymástól elválaszthatatlan egységét 
hangsúlyozza.64 
 
A test és a tömörség  
Adler szerint a szobrászatról szóló tanulmány Herder ismeretelméleti elemzéseiben azt a 
célt szolgálja, hogy el tudja különíteni az egyes érzékek vizsgálatát, és a haptikán 
keresztül a látást a tapintással szembe állítva, érvényre juttassa a gnoszeológiában a 
sötétség fogalmát.65 A szobrászat ilyen modellszerű használata nem ismeretlen a 18. 
században, itt azonban amellett fogok érvelni, hogy Herder írása  ̶̶  a fenti történeti 
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konstrukcióval összefüggésben  ̶  egy ennél összetettebb értelmezési hálóba illeszthető, 
amelynek nyomán a műalkotások nem pusztán az ismeretelmélet mintájaként, hanem a 
filozófiai tárgyalás kitüntetett helyén szerepelnek.66 A szobrok ismeretelméleti 
vizsgálódásban való használatára példaként említhető Condillac Értekezés az érzetekről 
című írása 1754-ből, és Charles Bonnet néhány évvel később publikált írása Essai 
analytique sur les facultés de l’âme (1760) címmel. Jól ismert, hogy mindketten egy 
szobor példáján keresztül mutatják be az érzékek egymástól elválasztott használatát, 
akár egy kísérletben. Mindkét írásban egyértelmű azonban, hogy a szobor inkább az 
ember modellje, semmint művészi szobor, és mint ilyen inkább a korszakban divatos 
automatákhoz áll közel, amelyekkel egy-egy emberi mozgásformát vagy működést 
utánoztak. Ezek az automaták az emberi test (Descartes óta használatos) óra-/ 
géphasonlattal való értelmezéséből indultak ki, megalapozva ezzel a modern orvoslás 
mechanikus testszemléletét. A szoborhasonlatot mind Condillac mind Bonnet azért 
használják, hogy bemutassák, hogy az ideák nem velünk születettek, hanem az érzetek 
reflektív módosulásai, és ugyanúgy, mint a dolgok, a tapasztalattal vannak szoros 
összefüggésben.67 Szobraik ezért a tapasztalatok révén kel életre, az ideái is ezek 
nyomán képződnek. 
Condillac és Bonnet márványszobrai noha lélekkel rendelkeznek, mechanikusan 
teljesítik az érzékek kiváltotta reakciókat, és magukévá teszik az általuk szerzett 
benyomásokból fakadó ismereteket, művészi jellegük azonban egyáltalán nincs. Ebből a 
szempontból jóval összetettebb a helyzete egy harmadik írásnak, Rousseau Pygmalión 
című darabjának (1762). Pusztán a Pygmalión-történet népszerűsége is tágabb 
értelmezési horizontot teremt, ahogyan azt Bätschmann alapvető tanulmánya 
meggyőzően tárgyalta. A melodrámát úgy szokás értelmezni, hogy abban egy új típusú 
művészetszemlélet fogalmazódik meg, amelyben a szobor nem az istenek 
közbelépésére, hanem a mű tökéletesítése révén kel életre. Rousseau színpadi darabja 
valószínűleg mind mondandójával, mind színpadi újításával, Rameau azonos című 
operájával (1748) rivalizált, tehát műfaji szempontból a barokk zenés színpadi művek 
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hagyományával állt szemben.68 Kellőképpen modern azonban abban a tekintetben is, 
hogy a Condillac és Bonnet által megfogalmazott ismeretelméleti belátásokra is 
reflektált.69 Rousseau művének utolsó mondatai az éntudat kialakulásával kapcsolatban 
kiemelik a tapintás szerepét, amely egyrészt a másikkal való kapcsolatban, másrészt a 
saját test tapasztalatában alakul ki. Miután a szobor életre kelt, mintegy beteljesítve 
Condillac és Bonnet kísérletét, először önmagát érintve mondja: „Én!”70 Majd egy 
másik, a műteremben levő szoborral fordul szembe: „Nem én!” Condillac alapvető 
kérdése ehhez a zárlathoz nagyon hasonló volt: Hogyan vonatkoztatjuk rajtunk kívülre a 
bennünk levő érzeteket? –Válasza pedig, hogy a szobornak utolsóként adományozott 
tapintás érzéke tanítja meg a többi érzékszervet arra, hogy érzeteit a külső világra 
vonatkoztassa. A kísérletbeli szobor alapérzése az én.71 Ez az alaptapasztalatra 
korlátozott lét azonban még nem ismeri a kiterjedés ideáját, így az énről való tudás sem 
jelent egyben testtudatot. Tapintás nélkül a szemének csak a fényről és a színekről van 
tudomása, és ezt sem tudja a külső tárgyi világgal kapcsolatba hozni. Nem tud 
elkülöníteni alakokat, csak színes felületet lát, és ilyennek képzeli magát is. A tapintás 
érzékének megszerzése előtt Condillac szobra az érzékszerveit sem észleli, nem tud 
arról, hogy teste volna. Tudatán kívüli mozgása során saját testének érintése, más testek 
érintése, a szilárdság és a test határainak tapasztalata vezeti arra, hogy a tárgyak 
kiterjedéssel, alakkal bírnak, elkülönülnek, hogy térben helyezkednek el. Az én tehát  ̶  
Condillac szerint, és a Rousseau-darabban, szemben a Descartes-féle felfogással  ̶  a 
tapintás és a testtapasztalat révén nem koncentrálódik a lélekben, hanem kiterjed, 
szétárad a testrészekben. Mivel Rousseau egész darabjának témája a művészlét és a 
művészet, a végkicsengéssel kapcsolatban sem engedi a szerző, hogy az ovidiusi 
metamorfózis gondolatában leljen nyugalmat a néző, ezért a darab utolsó gondolatait 
félreérthetetlenül áthelyezi a művészet területére. Az egyre tökéletesebb művészet kelti 
                                                          
68 A Rameau által komponált Pygmalión c. opera tánctörténeti szempontból a barokk színpadi tánc 
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la Statue, Tambourin Fort et vite) övezi a jelenetet, amelyben Galatea életre kel, és amelynek során az 
instrukciók szerint a szereplők körültáncolják a szobrot. Ez a jelenet a szobor megelevenítésének rituális 
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69 Inka Mülder-Bach is úgy véli, hogy a Rousseau-mű utolsó jelenete Condillac-ot idézi. MÜLDER-
BACH, Inka, Im Zeichen Pygmalions, Das Modell der Statue und die Entdeckung der „Darstellung” im 
18. Jahrhundert, München, Wilhelm Fink, 1998, 95.o. 
70 ROUSSEAU, Jean-Jacques, Pygmalion, ein Monodrama, BENDA Georg, GOTTA Friedrich Willhelm, 
Gotha, Ettlinger, 1779, 22.o. URL:  urn:nbn:de:bvb:384-uba000026-1 (Utolsó letöltés: 2016. márc. 13.) 




életre a szobrot, és a mű az alkotójában, e tökéletesség forrásában is önmagát fedezi fel. 
Galatea Pygmaliónt megérintve is azt mondja: „Én!” Mire a szobrász úgy javítja ki, 
hogy művében saját művészi életét látja megtestesülni, a szobor a művész tehetségéből 
lelkesül. 
Adler következtetése szerint a Plastik paradigmatikus írás a test tapasztalatról. 
Ez a kijelentés azonban meglehetősen egyoldalú, mert megfeledkezik a művészet 
tapasztalatáról.72 Noha a Plastik előmunkálatai között találhatóak olyan feljegyzések, 
mint a Zum Sinn des Gefühls, amelyik valóban kifejezetten egy érzék vizsgálatára 
vonatkozik, sőt egy olyan, valószínűleg az előzővel összefüggő kísérlet terve (Von der 
Philosophie des Gefühls), amelyben egy vak ember szempontjából elképzelhető 
filozófiát vázol, a Plastik tárgya mégsem választható el a szobrászattól.73 Ha kísérletnek 
tekintjük, akkor a kísérlet eszköze nem is a szobor, hanem a vakság szituációja, 
amelyben a szoborról és az emberi testről olyan megfigyelések nyerhetőek, amelyek 
máshogyan, látóként nem válnak egyértelművé, noha az észlelés alaprétegéhez 
tartoznak. 
Érzékelem magam, tehát vagyok! – Hiszem, hogy egy vak számára lehetséges az egész testet a 
maga épületében a lélek erőire redukálni. Hiszem, hogy egy született vak vissza tud emlékezni, 
hogyan alkotta meg a lelke a testét, hogyan építette minden érzék és erő. Mi nem emlékezünk, 
mi túlságosan tönkrementünk, túlságosan ki vagyunk vetve önmagunkból, hogy gondolnánk erre. 
Mi olyan kevéssé ismerjük a lelkünket, amilyen kevéssé az arcunkat, mert nem tanulmányozzuk. 
Más fiziognómiákat tanulmányozunk, csak azért, hogy felismerjük őket, ha találkozunk velük, 
magunkat azonban nem tanulmányozzuk, mert nem tartjuk szükségesnek, hogy önmagunkkal 
találkozzunk. Csak látszatokat nézünk, ahogyan adottak a számunkra, de nem tanulmányozzuk 
őket.74 
A Zum Sinn des Gefühls H. D. Irmscher által rekonstruált verziója egy olyan 
testfilozófiát közvetít, amelyben a lélek a külső világ érzékelése mint határok érzékelése 
nyomán, a testet folytonos dinamizmusában alkotja meg. A látás a világot integrálja, a 
látó önmagát a világba helyezi, mint ahogyan Berkeley szerint problematikus, hogy a 
szubjektum önmagát a világtól el tudja-e egyáltalán különíteni, vagy ahogyan Condillac 
szobra éntudattal bír a tapintás megtapasztalása előtt. A tapintás mindig határokat 
érzékel, ezért a látással ellentétben nem oldódhat fel a kívülben. A tapintó szubjektum 
önmagát olyan hatóerőként éli meg, amelyik a külső erőkkel állandó konfrontációban 
képzi és tapasztalja a testét. A test mint tömörség az erők dinamikus összjátékát 
                                                          
72 ADLER, H., id. mű 119.o. 
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együttállásukban mutatja meg.75 Az emberi megismerés a tömör testek érzékelésekor a 
másik erőinek törekvését tapasztalja. Míg a tömörség Leibniznél az emberi megismerés 
zártságát jelzi, mivel a test ellenállását jelöli, Herdernél a külső és belső összjátékán van 
a hangsúly.76 A Zum Sinn des Gefühls-ben Herder a lélek külsővé válásaként értelmezi a 
testet, test és lélek oly mértékben egyek, hogy a lélek a testben az öntudatra ébredést 
tapasztalja meg. Míg az emberi test mechanikus leképezése az orvoslásban biztosította a 
szervezet elgondolhatóságát a korábbi „teremtett lény”, „Isten képmása” metafizikai 
meghatározottságával szemben, a test racionalista vagy később a materializmusban 
radikalizálódó felfogásával ellentétben Herdernél a test elképzelhetetlen a világ 
ellenállása, a külső és belső hatóerők metafizikája nélkül.77 A szubjektum érzékelése és 
aktivitása képző, konstruáló folyamataiban megy végbe, és önmagát ebben definiálja 
énként, ám erre nem emlékszik, mert a testtudata, ahogyan a fenti idézet utalt rá, csak a 
vakság állapotában teljes, csak itt irányul a figyelme a saját bensőjére, és az abból 
kiinduló erőkre. Legalábbis ezt olvassuk a Zum Sinn-ben. A Plastik végleges szövege 
azonban az emberi test dinamikus megképzettségét nem hangsúlyozza ilyen 
egyértelműen. Helyette a műalkotás mint test kerül előtérbe, és az őt érintő vagy 
érinteni vágyó, érzéki közvetlenségében élő műértő.  
Térjünk át a szoborra, hogy most szent sötétségben csak a forma legegyszerűbb fogalmát és 
jelentését tapasztaljuk, és mégis az emberi test legnemesebb, legszebb és leggazdagabb 
formáját.78 
A műalkotás és az ember rokonsága a Plastikban két összetevőjük 
hasonlóságában áll. Ez a két összetevő a test és a lélek. Az előmunkálatok szövegében a 
test még Leib, sőt, Fleisch és nem pedig Körper.  „A szobrászat két alapeleme a hús és 
a lélek!”79 A végleges szöveg ennél jóval óvatosabb. A tapintó kéz alatt élőnek érzett 
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76 ADLER, H., 93-94.o. 
77 A megalkotottság gondolata olyannyira jelen van ebben a teóriában, hogy a világot a Spinozától 
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Modellierungen der Wahrnehmung um 1800, szerk. WELSH, Caroline, DONGOWSKI, Christina, LULÉ, 
Susana, Würzburg,,Könighausen & Neumann, 2001, 134.o. 
78 Plastik, 50.o. 
79 HERDER, Johann Gottfried, Von der Bildhauerkunst fürs Gefühl (Gedanken aus dem Garten zu 
Versailles), in: Klassik und Klassizismus, Bibliothek der Kunstliteratur,  vol.3., szerk. és jegyz. 
PFOTENHAUER, Helmut, Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 1995, 95.o. 
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testet is csak „durchlebter Körper”/ „lebendiger Körper” -nek nevezi. Távolodunk hát a 
csodaszerűen, a képzelet által életre keltett műtől, és hogy ne metaforaként vagy 
megszemélyesítésként értsük a szobor testi mivoltát, a tapintóérzék szerepe kerül 
előtérbe. Az életszerűség az anyag megformáltsága és állaga, nem pedig a látványa 
révén jön létre. 
A másik alkotórész, a műalkotás lelke a szobrász által belé helyezett alkotó 
lehelet, vagy alkotó erő  ̶ aztán igazán metaforikusnak tűnhet. Közelítünk a műalkotás 
szellemi tartalmához, ahhoz az új műalkotásmodellhez, ami a múzeum és az esztétika 
közös gyermeke, ami az autonóm műalkotás számára érvényességet biztosít: a géniusz, 
a zseni szelleme, ami el van rejtve, és a mű értelmezése során kifejtést igényel. A 
Pygmalión-történet népszerűségével kapcsolatban a 18-19. század fordulójára 
ugyancsak ez az értelmezés került előtérbe: a művész zsenije kelti életre a szobrot. Ez a 
gondolat azonban, noha a lehetőségét magában rejti a Plastik, épp csak érintőlegesen 
jelenik meg benne, és ott is inkább a régi művészet vallásos környezetbe való 
visszahelyezésével, és a szellemi-testi egyensúly védelmében.  
Ha van olyan művészet, amelyik képes anyagunknál és valóságunknál tartani bennünket, az a 
szobrászat. Ha a szobrászatot is szellemivé teszik, mi az, amit nem lehet szellemivé tenni? A régi 
művész különböző dolgokat tanulmányozott a legkülönbözőbb jelenségekben, csak az új 
művészek számára tűnik idegennek, hogy a régiek így tettek és tehettek. Mégis, amikor a régi 
mester alkot, a különbözőek egységgé válnak, tartást és lelket ad a lelkéből. Azt mondja a kőnek: 
Változz meg! Légy az a személy, kelj életre! Így áll minden bálványimádás a művészethez.80 
 
Az élet és a lélek két  ̶  egymástól radikálisan különböző  ̶  értelmezése tűnik fel még a 
szövegben, és egyik sem a művész zsenijét magasztalja. Az első a szépségen keresztül 
eleveníti meg a művet. A szépség maga rendelkezik azzal a többlettel, ami elevenné 
lesz. A két minőség, test és lélek egysége a szépségben valósul meg, mert a lélek benne 
válik felismerhetővé. Ez a modern esztétika hangja. 
Az emberi természet nem halott tengernek, az örök tétlenség állóképének vagy érzelemmentes 
isteni nyugalomnak alkotott bennünket, hanem mozgó, erővel és életszellemmel teli, örökké dúló 
viharnak, úgy látjuk, hogy munkája kívülről sem lehet egy szép örök tétlenség plasztikus lárvája 
és maszkja, hanem az élet szellője kell, hogy a formát megelevenítse. A szépség azonnal erő 
lesz, és minden tagban jelentéssel bír.81 
 
A másik értelmezés éppenséggel egy korábbi hangot üt meg, a fentebb is említett 
rituális művészetértelmezését: 
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Ezért minden vad és félig vad népnél a szobor él, démonikus, istenséggel és lélekkel teli, 
különösen, ha csendben, szent ködben imádják, a hangját és a válaszát várják.82 
Herder felfogása a műalkotás testi-lelki meghatározottságáról leginkább a szép 
középpontba állításával lesz modern, hisz általa válik a befogadásban a műtárgy a tárgyi 
világtól különbözővé, élettelenből élővé. A rituális jellegzetességre történő utalás 
azonban egy sokkal inkább archaikus művészetszemléletre utal, aminek a szerepe talán 
a befogadás intenzitásának hangsúlyozásán túl a testben működő erőkre utal. Példáiban 
a vakok és a gyermekek viszonyulnak ilyen félelemmel és tisztelettel a szobrászathoz. 
Az élet és a művészet területének bizonytalan megkülönböztetése miatt azonban 
hiányzik belőlük az együttérzés, ami Herder humanitáskoncepciójának az egyik alapja. 
A felnőtt látók világosan ismerik a művészet és a valóság közötti határvonalat, ám a mű 
életszerűsége mégsem a képzeletben áll elő, ahogyan Winckelmann leírásában 
olvashattuk a belvederei torzóról szóló szövegben, hanem a testet alkotó erők érzékelése 
kelti életre a művet. Nem a képzelet köti össze a valóságot a művészettel, és ennek egy 
oka lehet: hogy nem választja el őket olyan merev határ egymástól. A művészet a 
valóság terében értelmeződik, és ez Herder művészetfilozófiájának az egyik 
legfontosabb, és leginkább előre mutató felismerése. 
Adlernek igaza lehet abban, hogy a Plastik paradigmatikus írás a test 
tapasztalatáról, de egy olyan tapasztalatról, ami a szobrászattal összefüggésben 
nyerhető, és ami a szobrászat sajátos problémájához, az emberi test plasztikus 
ábrázolásához vezet.83 Fontos kitétel ebben az összefüggésben a szépség erők általi 
meghatározottsága. Szépség és erő elválaszthatatlanok, ahogyan az ember esetében a 
test és az életerő csak a halálban válik el egymástól. A szépség mint elevenítő erő 
gondolatát valószínűleg Baumgarten Metafizikája nyomán alkotta meg Herder, ahol a 
lélek erői kifejlésében munkál.84 A test-lélek, illetve szobor-szépség párhuzam a 
szobrászatot a sajátosan emberi alakképzés és megtestesülés képévé teszi, és ennyiben 
az ember képességei mutatkoznak meg általa. Ebben az értelemben a szobor belseje, 
ahogyan az emberi test is, szellemi erők kibomlása, ami a szobortestben ugyanúgy 
megvalósul, ám ezek a szellemi erők nem válnak külön csodálat tárgyává, mert a 
                                                          
82 Plastik, 81.o. 
83 Vö. ADLER, H., id. mű, 119. 
84 MENKE, Ch., 2008, 35.o.  Az erő, amelyik a művet életre kelti szerepel a jezsuita Louis Doissin 
Sculptura című versében is. BLÜHM, id. mű, 90.o. URL: 
https://ia600302.us.archive.org/27/items/sculpturacarmenl02dois/sculpturacarmenl02dois.pdf (Utolsó 
letöltés: 2016. március 13.) 
36 
 
csodálat tárgya maga a szobor, a szépség megvalósulása.85 Christoph Menke a 
legfontosabb különbséget Baumgarten esztétikai gondolkodása és Herder felfogása 
között abban látja, hogy Herder feloldja az érzéki szép példaszerűségét az esztétikai 
reflexióban. A világ megismerhetősége nem a művészi világ tökéletesebb 
megvalósulása révén válik teljesebbé. Az erők esztétikai tapasztalata visszavezeti a 
szubjektumot a saját erőihez, amelyek megismerőerők és alkotóerők is egyben.86 A 
testek megképződése miatt lehet valóban párhuzamról beszélni a szobor és az emberi 
test értelmezése között a Plastikban, mégsem hanyagolható el az a körülmény, hogy az 
emberi test keletkezéséről és tudatosításáról szóló elmélet a megjelent szövegben nem 
szerepel. A Plastik tárgya a szobrászat, és bár a címe a képzés gondolatát hangsúlyozza, 
és ezért utalásrendszerében a test megképzettsége hangsúlyosan jelen van, itt a test 
ontológiai magyarázatánál erősebb a teológiai-bibliai utalás. A szöveg felváltva 
használja a Bildhauerei, Bildsäule és a Skulptur szavakat, de a cím kifejezetten a 
megképzettségre tereli a figyelmet a faragással szemben, mintegy előre jelezve a 
Bildung jelentésbeli kibontásának későbbi lehetőségeit.87 
  A Plastik 3. fejezete egy, vagy méginkább több képzeletbeli szobor testrészenkénti, 
hosszas leírása, amit sötétben, tapogatva tapasztal meg a beszélő. Minden egyes testrész 
mintha másik, az adott testrész szempontjából jelentős kompozícióval kapcsolatban 
tűnne fel. Az 5. fejezetből azután kiderül, hogy ez a befogadói alaphelyzet ugyanaz, 
mint a vaké, akinek Herder egy szobrot adott a kezébe, és tapintással ismerte fel benne 
az emberi alakot, valamint azt, hogy hasonló hozzá. Ez az alaphelyzet az, amelyre 
Herder a szobrászat érzéki sajátosságán túl felhívja a figyelmet. A szobor nem, vagy 
nem csupán az emberré képződés modellje, hanem a sajátosan emberi 
megtapasztalásának, az önmagunkra ismerésnek a lehetősége, hiszen annak az érzéknek 
a speciális használatát feltételezi, amelyik az emberi megalkotottság gondolatához 
vezethet. Noha a Plastik előmunkálatai egyértelműen tartalmazták Herder elméletét a 
                                                          
85 Ez az értelmezés egybecseng Marion Heinzével, amely szerint „A műalkotásból kiindulva, annak 
tükrében válik érthetővé a természet rejtett folyamata,” HEINZ, M., id. mű, 21.o. 
86 MENKE, Ch., id. mű, 92.o. 
87 Dongowski azt is említi, hogy a Plastik szó a korabeli művészetelméletben nem használatos, csupán a 
teológia és a természetfilozófia alkalmazza, valamint ez a teremtett emberre használt szó a görög 
bibliafordításban. DONGOWSKI, Ch., 2001, 130.o. Ezt a megjegyzést csupán annyival bővíteném, hogy 
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lélek testképzéséről, a végleges szöveg ezen a ponton inkább a teológia emberképéhez 
tér vissza.88  
Enyvből készültünk, lefejve, mint a tej, és gyengéden megérlelve, mint a sajt, bőrrel burkoltak 
bennünket, és Isten lehelete töltött meg lélekkel. Alakunkat (Gebilde) a legnagyobb Alkotó 
(Bildner) mozgató életerői formálták (gebildet um und an). 89 
 
Az érintés által öntudatára ébredt test gondolata Condillac, Bonnet és Rousseau 
említett szövegei mellé állítja ugyan a Plastikot, azonban Herder bizonyíthatóan sem 
Condillac, sem Bonnet írását, sem Rousseau darabját nem ismerte, az utóbbit legalábbis 
a Plastik írásakor valószínűleg nem.90 A Pygmaliónt már 1772-ben bemutatták ugyan 
Weimarban, ekkor azonban Herder még Bückeburgban dolgozott. Később talán 
mégsem kerülhette el a figyelmét a közeli Gotha városában tevékenykedő, általa nagyra 
becsült, Georg Benda kompozíciója, amely szintén Rousseau szövegkönyvéhez készült, 
és amelyet a Plastik megjelenését követő évben vittek színre. (1779) Az 1789-es 
weimari bemutatót azonban már bizonyosan látta, mert a Pygmaliónt alakító színész 
játékáról lesújtó véleménnyel volt.91 Ugyanakkor forrásokból tudjuk, hogy Goethe 
ismerte a darabot a Plastik keletkezése idején, sőt a színháztörténeti összefoglalók 
szerint, ennek a színműnek köszönhetően vált népszerűvé a melodráma műfaja 
Weimarban, ezért nehezen elképzelhető, hogy ne hívta volna fel a darabra Herder 
figyelmét már 1789 előtt.92 Mindenesetre Herder érdeklődése a Pygmalión-téma iránt 
nem merült ki a Plastik alcímében tett utalásban. A Suphan-kiadás jegyzetei nem csak a 
teremtéstörténetről szóló prédikációk Pygmalión-utalásait hozzák a Rousseau-művel 
kapcsolatba, hanem Herder kései, befejezetlen elbeszélő költeményét is, amelyik a 
Pygmalion, die wiederbelebte Kunst címet viseli (1801).93 Ennek a Carl Redlich által 
közzétett két énekében nem jutunk el a voltaképpeni cselekményig, csupán a Régi 
                                                          
88 Erre a mozzanatra hívja fel a figyelmet DONGOWSKI is. Ld. id. mű. 
89 Plastik, 64.o. 
90 A Plastik kritikai kiadásának szerkesztői jegyzetei két másik művet sorolnak fel, amelyek közül a 
másodikat bizonyítottan ismerte Herder. 1. Boureau-Deslandes Pygmalion ou la statue animé (1742) – 
Illetve ennek nyomán Bodmer replikája: Pygmalion und Elyse (1747), https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/item/4HT3CYSV5AREOS5BMC42YTMGUBQV3PCU, 2. Valamint Ramler Pygmalion 
című kantátája (1768) 
http://reader.digitalesammlungen.de/en/fs1/object/display/bsb10116688_00001.html  Andreas 
Blühm a francia művet és Bodmer elbeszélését a szenzualizmus által érintettnek tartja. Blühm, id. mű, 
109.o. 
91 id. BLÜHM, 119.o. 
92 Rousseau darabját Goethe 1773-ban így kommentálta Sophie von Laroche-nak, aki egy példányt 
küldött neki: „es muss allen vorgelesen werden, deren Empfindung ich ehre.” idézi: JENSEN, Albert, 
Jean-Jacques Rousseau als Musiker, Bremen, Dearbooks, 2012, 316.o.  
93 HERDER, J. G., Pygmalion, der wiederbelebte Kunst,  264-276.o. 
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Művészet, Psyché és Erósz párbeszédét ismerjük meg a művészet helyzetéről. Az 
azonban kiderül, hogy Pygmalión története a költeményben (Rousseau-éhoz hasonlóan) 
a művészet megújítása miatt válik aktuálissá. A Plastik Condillac művével való 
rokonságát inkább Diderot Levél a vakokról című szövegével lehet összefüggésbe 
hozni, amelyet kétségkívül forrásként jelölt meg Herder, ám amelyben a saját test 
érzékelésével kapcsolatban kevés utalást találunk.94  
A szobor tehát Herdernél nem mint az ember kísérleti értelemben vett modellje, 
hanem sokkal inkább mint az ember képe jelenik meg, egy olyan modell, amelyben 
lehetősége van önmagára ismernie. Ez a felismerés azonban aprólékos vizsgálat során 
megy végbe. A szobor életre keltése nem az érzékek vizsgálata során történik, mint 
Condillacnál, hanem a vele való találkozásban kel éltre, mint Rousseau-nál, persze 
kétségtelenül érzéki módon, és a szöveg szintjén az érzékek tárgyalása közben. A 
tapintás elkülönített, kifejezetten ismeretelméleti/pszichológiai vizsgálata sokkal inkább 
a Zum Sinn des Gefühls vagy az Erkennen und Empfinden című szövegben jelenik meg, 
melyek eredményei ugyanakkor a Plastikban világosan felismerhetőek. Az az 
együttállás, amelyik a korszakban a tapintás érzékének rehabilitálásában és a szobrászat 
iránti lelkesedésben figyelhető meg, több szerzőnél is a szobrászatnak a tapintás érzéke 
által történő elkülönítéséhez vezetett. És bár a szobrászatot a tapintás művészeteként 
említette Herder két fontos forrása, Diderot és Hemsterhuis is95, Herder (velük 
ellentétben) az ismeretelméletben előtérbe kerülő taktilitást és a régiségbúvárlat 
fordulatát együtt a humánum felismerésének lehetőségeként tüntette fel. A Pygmalión-
téma népszerűsége korábban is összekapcsolódott az érzékek, és különösen a tapintás 
tárgyalásával. Ennek fontos dokumentumai azok az ábrázolások, amelyeknek a 
középpontjában az a jelenet áll, amikor Galatea más szobrokat érint meg. Az 
                                                          
94 Talán csak annyit, hogy a saját arc tapintással való megismerése a vakok számára olyan természetes, 
hogy a tükröt is úgy képzelik el, mint ami önmagunkon kívül domborítja ki az alakot. Herder ezt a 
szakaszt Diderot-tól a Negyedik kritikai berekben a relief szóval idézi: „durch welche Körper in Relief 
außer sich selbst geworfen werden” Viertes kritisches Wäldchen, 496.o. 
95 „Még abban sem kétkedem, hogy a szobrok érintése nyomán felkeltett érzelmük [a vakoké] jóval 
elevenebb lenne, mint az, amit mi a látásunk nyomán érzünk.” DIDEROT, Denis, Levél a vakokról, in: 
Uő., Válogatott filozófiai művei, ford. GYŐRI János, Akadémiai Kiadó, Bp., 1983, (13-69), 35.o. 
Hemsterhuis 1765-ben írta a szobrászatról szóló rövid értekezését, de csak 1769-ben jelent meg. Herder 
egy másik művének (Lettre sur les désirs) népszerűsítésekor említi, itt írja, hogy olvasta a szobrászatról 
készült munkáját is. Der Teutsche Merkur, 1781. idézi: NORTON, Robert E., Herder’s Aesthetics and the 
European Enlightenment, Ithaca, London, Cornell Univesity, 1991, 223.o. HEMSTERHUIS, Francois, 
Über die Bildhauerey in einem Briefe an H. Theodor von Smeth zu Amsterdam, 1769, in: Vermischte 
Philosophische Schriften, III. Band, URL: 
https://books.google.hu/books?id=Al5eAAAAcAAJ&pg=PA75&dq=hemsterhuis+%C3%BCber+die+Bil
dhauerey&hl=hu&sa=X&ved=0ahUKEwjGn66O68vPAhWmJJoKHUGYBAIQ6AEIQDAF#v=onepage
&q=hemsterhuis%20%C3%BCber%20die%20Bildhauerey&f=false (utolsó letöltés: 2016. 10.8.) 
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illusztrációk némelyike  ̶  az antik szobrászat iránti érdeklődésre tett utalásként  ̶  híres 
görög műveket idéz. Főként a belvederei torzó fordul elő Pygmalión műhelyében, de 
néhol a belvederei Apolló is.96 Ehhez hasonlóan Winckelmann a Geschichtében és a 
Belvederei Apolló leírásában is említi Pygmalión történetét. ̶ A három gondolat: 
Pygmalión története, a tapintás érzékének jelentősége, és az antik szobrászat iránti 
lelkesedés különböző összefüggésekben megjelenik tehát korábban is, filozófiai 
kidolgozása azonban együttesen Herdernél valósul meg. Nála Pygmalión a szobrokkal 
való találkozásban a sajátosan emberivel való találkozást éli át. Ha Condillac szobra az 
érzékek tanulmányozásának a modellje, Rousseau-é a művészi alkotásé, akkor Herder 
befogadója és szobra együtt az ember önmagára ismerésének modellje, nem csupán az 
érzékek és az alkotóképesség szoros kapcsolatára utalva, hanem a humánum 
felismerésére is.97 Ez a felfogás egyúttal azt is feltételezi, hogy nem látom olyan 
nagynak a törést az ifjú Herder és az idős Herder munkái között, amelyet a 
szakirodalom a szenzualista törekvés és a humanitás felmutatása között von meg. 
Christina Dongowski vetette fel az életmű egységes vizsgálatának lehetőségét, ezért 
ehhez a meglátáshoz csatlakozom: a Plastik az ember önmagára ismerésének 
koncepciójával magában hordta a későbbi humanitás-gondolatot, amit a Kalligone a 
műalkotásokkal, és elsősorban a szobrászattal kapcsolatban erőteljesebben 
hangsúlyoz.98 
Az a befogadói szempont, ami a Plastik című szövegben (a kortárs 
megközelítésekkel ellentétben) oly szokatlan és számunkra olyan értékes, Herder azon 
korai alapvetéséből következik, hogy a szenzitív ismeret nem különböztethető meg 
fokozatilag vagy kvalitásában az intellektuális ismerettől. Az ember, mint körülhatárolt 
létező, a dolgot nem belülről ismeri, hanem elsősorban érzékileg, a rá gyakorolt 
hatásában, ezért a világgal való kapcsolata alapvetően érzéki. E megközelítés szerint az 
ismeretelmélet alapjául szolgáló ontológia a test megalkotottságának leírását nyújtja, és 
ezzel együtt Herder egész filozófiájának antropológiai alapjává válik. Ez az ontológiai 
                                                          
96 Jean Restout, szőnyegterv, 1744 (6.kép), Clement Marillier, Saint-Lambert, Pigmalion, in Recueil des 
Meilleurs Contes en vers, Gent, 1774 (7. kép), Anton Graff,  Iffland portréja mint Pygmalion, 1800, 
Schloß Charlottenburg (8. kép), Noel Le Mire metszetén, amelyik J.B. Regnault festménye után készült 
1796-ban, és Rousseau műveinek kiadásában szerepel a Pygmalion illusztrációjaként, a háttérben a 
guggoló Aphrodité látható. BLÜHM, Andreas, Pygmalion, Die Ikonographie eines Künstlermythos 
zwischen 1500 und 1900, Frankfurt am Main, Peter Lang, 1988, 113-114., 120.o. 
97 Caylus gróf ehhez hasonlóan hívta fel a figyelmet a szobrászat védelmében annak morált közvetítő 
szerepére, bár ezt a művészet általános céljának tekintette. Comte de CAYLUS, Refléxions sur la 
Sculpture, id. BLÜHM, id. mű, 90-91.o. 
98 DONGOWSKI, Ch., id. mű, 127-128.o. 
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megközelítés különbözteti meg radikálisan a test korábbi, affekciótanokra épülő 
értelmezésétől. Míg a művészet korábbi affekcióelméletei az utánzás elvéből indultak 
ki, és a műalkotással való találkozás egyik fő feladata a mű mintára való visszakódolása 
volt, addig a saját test és a saját jelenlét tapasztalatában a műalkotással való 
kapcsolatteremtés alapvető lehetősége fogalmazódik meg. Saját magam 
körülhatároltságának (Begränztheit) és végességének tapasztalata révén a műalkotás a 
szubjektum terében nyer értelmet. Ahogyan Bätschmann példái mutatták a Pygmalión-
mítosz feldolgozásai kapcsán, megteremtődik a lehetősége annak, hogy a befogadó a 
művet önmagára, és ne valamiféle eszmére, ideára vagy jelentésre vonatkoztassa.99  
A tér és az erő 
Az emberi test és a szobortest herderi értelmezésének összevetése után érdemes 
megnéznünk, vajon írásaiban hogyan viszonyul egymáshoz a fizikai tér és a műalkotás 
tere. Egy ilyen összefoglalás szempontjából az első és leginkább megütközést keltő 
probléma, hogy a művészeti ágak szisztematikus elkülönítésekor Herdernél a plasztika 
nem a tér művészete. A művészeti ágak megfelelő érzékhez rendelésével a három 
metafizikai alapfogalomhoz kapcsolja az ember kulturális megnyilvánulásait. Az Adler-
féle koncepció szerint értelmezhető ez úgy is, mint példa.  ̶  Eszerint a művészeti ágak 
az ember érzékein keresztül a világhoz való kapcsolódásunk különféle módozatai 
lennének. Az előző gondolatmenethez hasonlóan azonban inkább úgy interpretálnám ezt 
az összefüggést, hogy a művészi alkotások valós találkozások összetevőiként mutatják 
be az ember alkotó képességét, és ezáltal a kulturális meghatározottság felismerésének 
eszközévé válhatnak. Az ember testének érzetében ugyanúgy a határait, az alakját 
tapasztalja, ahogyan a környező világot ehhez képest alakzatokként fogja fel, vagy 
ahogyan a művészi teremtésben alakzatokat hoz létre. Az emberi érzékszervek kreatív 
alkalmazása a kultúra kezdetét jelenti, és egyúttal az ember eredendően kultúrateremtő 
természetét is.  
A műalkotással való találkozás tehát ezzel a kulturális természettel szembesít, és 
ebben a múzeumi praxis, mint a találkozás gyakorlata éppúgy központi szerepet játszik, 
mint maga a tér amelyben a szembenállás létre jön. „[A] szobor, amit vizsgálok, térben 
kell, hogy álljon. ([D]er Bildsäule, die ich betrachte, Raum zu stehen Not ist)”100 Ez a 
megközelítés első ránézésre viszonyfogalomként tünteti fel a teret, amelyik a 
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100 Plastik, 47.o. 
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szubjektum és az objektum között válik észlelhetővé. A művészeti ágak elkülönítésekor 
azonban a tér megkülönböztetett szerepet kap. A festészet lesz a tér művészete, a 
szobrászat pedig az erőé. A besorolás világossá teszi, hogy itt a műalkotások 
létrejöttének belső logikájáról van szó, a művek határain belüli térviszonyról, és nem 
arról a térbeliségről, amit a környezetükkel való kapcsolat jelent. A kép elemei síkban 
egymáshoz képest térben rendeződnek, a szobor pedig a szépség belső erejének hatására 
bontakozik ki plasztikaként. A szobrászat – tapintás – erő / festészet – látás – tér 
fogalomtársítás tehát a műalkotások izolált, a szemlélővel való kapcsolatától elválasztott 
meghatározásából származik. A Plastik több, fentebb már idézett helye mégis a 
szobrászat térbeliségére utal, a szöveg egésze pedig befogadói megközelítésre épül. 
A fizikai tér fogalmával a Plastik nem foglalkozik, ezzel kapcsolatban Herder a 
Metakritik lapjain foglalt állást, mint ismeretes, Kant ellenében. A Metakritik 
elemzésében a test érzékelése nem választható el a tér fogalmától. A test alapvető, 
tapintás révén szerzett tapasztalatából kiindulva a tér összefügg a test határainak, a 
végtagoknak és azok helyzetének tapasztalatával, ezért nem lehet a priori fogalom. 
Herder már a Negyedik kritikai berekben utalt arra, hogy a tér, az idő és az erő az 
érzékek és a testi szféra elképzelésének módozatai. Ezek a fogalmak azonban, noha 
ismételt tapasztalatok hozadékai, az empirikus vagy szenzualista megközelítésekkel 
ellentétben a lélek létére vonatkoztatva jelennek meg.101 A Condillactól és Rousseau-tól 
ismert különbségtétel az „én és a nem én ” között a tér tapasztalati fogalmát nyújtja mint 
kívül, de az „értelem lehatárolt jelenlétével kezdődően”.102 Noha Condillacnál a szobrot 
a tudatán kívüli mozgása, saját testének és más testeknek az érintése, a szilárdság és a 
test határainak tapasztalata vezeti arra, hogy a tárgyak kiterjedéssel, alakkal bírnak, 
elkülönülnek, térben helyezkednek el, Herder test- és térértelmezése mégsem 
azonosítható egészen az övével. Míg Condillacnál az én nem koncentrálódhat a 
lélekben, hanem ki kell terjednie, szét kell áradnia minden testrészben, addig Herdernél 
a lélek nem belakja a testet, hanem a test által nyilvánul meg, fejeződik ki, és azonosítja 
magát énként. Az önészlelésnél jelentősebb a test keletkezésére, és kifejeződésére tett 
utalás. Míg Condillacnál: „mennél többször összehasonlítja magát a térrel, amely 
körülveszi, annál szűkebbnek érzi önnön határait.”, addig Herdernél: „A tér tapasztalata 
elrendezett alakunkkal, értelmünk lehatárolt jelenlétével kezdődik, ehhez járul hozzá 
                                                          
101 HEINZ, M., id. mű, 19; 63.o. 
102HERDER, Johann Gottfried, Metakritik zur Kritik der reinen Vernunft, Friedrich BASSENGE 
előszavával, Berlin, Weimar, Aufbau Verlag, 1955., 62.o. 
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önmagunk bensővé tétele a tagjainkban.”103 Vagyis az én a belső elhatároltságát inkább 
hatásában éli meg, ahogyan erőivel a kívüllel összefügg, rá hatást gyakorol. 
A Plastikban előkerül két probléma, amelyek a 18. században a tapintás kapcsán 
motívumszerűen bukkantak fel a filozófiák lapjain, hogy mindenki megadja rájuk a saját 
elméletének megfelelő választ, illetve elemzést. Ez a két probléma Descartes 
vakhasonlata és a Molyneux-kérdés. Az utóbbi két évtizedben a Locke, Leibniz, 
Berkeley, Voltaire, Condillac, Diderot, Herder által adott válaszokat sokan idézték a 
tapintás érzékének 18. századi rehabilitációjáról szólva, ezért itt most csupán azokat az 
összefüggéseket említeném, amelyek a test érzékelésének és a tér érzékelésének a 
kapcsolatára vonatkoznak.104  
A vak tapogató kezeit és karjait Descartes a Dioptrikában (1637) összefüggésbe 
állította a tér érzékelésével.105 A tájékozódás alapja itt a kitapintott pontokból 
mentálisan megalkotott forma, felület, test, de a példában szereplő vak botjait Descartes 
a geométer szögmérőjéhez hasonlítja. A térérzékelés ezek szerint elsősorban geometriai, 
matematikai probléma. Ez a gondolat ível tovább Kant a priori térfogalmáig. Ám a tér 
ebben az ismeretelméletben mégsem a metafizikai adottság és a közvetlen tapasztalat 
együttes eredménye, ahogyan a hasonlatból a tapintás szerepének kiemelése miatt 
következne.106 Descartes ugyanis a teret A filozófia alapfogalmaiban a testekhez 
viszonyítva határozza meg, mivel mindkettő természetét a kiterjedés alkotja, csak a 
testet kiterjedésében elkülönítetten szemléljük. Tér és test közötti különbség ebben a 
felfogásban olyan, mint ahogyan a nem és a faj természete különbözik az egyed 
természetétől. A vak-hasonlatban azonban a vak teste a karteziánus testfelfogásnak 
                                                          
103 CONDILLAC, E. B., 133.o., Metakritik, 62.o. 
104A Plastik német és angolszász szövegkiadásai (Pfotenhauer jegyzetei az 1995-ös, fent idézett kritikai 
kiadásból, HERDER, J. G, Sculpture: Some Observations on Shape and Form from Pygmalion's Creative 
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ítélt Pygmalion, in Hét kérdés. Kortárs filozófiai írások, szerk. SZÉPLAKY Gerda, VAJDA Mihály, 
Pozsony, Kalligram, 2008. 119-145 o.; HÁRS Endre, Herder tudománya, az elgondolhatóság határán, 
Pozsony, Kalligram, 2012.) 
105 Ld. különösen a Dioptrika Hatodik értekezését a hely, a távolság és az irányok felfogásával 
kapcsolatban: DESCARTES, René, Dioptrika, ford. KÉKEDI Bálint, SCHMAL Dániel, TÓTH Zita 
Veronika, Bp., Gondolat, 2016, 39-50.o. 
106LEONHARDT, Karin, Was ist Raum im 17. Jahrhundert? Die Raumfrage des Barocks: Von Descartes 
zu Newton und Leibniz, in: Visuelle Argumentationen, Die Mysterien der Repräsentation und die 
Berechenbarkeit der Welt, szerk. BREDEKAMP, Horst, SCHNEIDER, Pablo, München, Wilhelm Fink 
Verlag, 2006, 11.o. 
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megfelelően nem mint megismerő én áll előttünk, hanem mint viszonyítási alap, akár a 
térben jelenlevő egyéb testek, mint például a kézben tartott két pálca, vagy az általuk 
bezárt szög. Már a pálcák hasonlatba illesztése is utal a testtől való valamiféle 
elidegenítésre. Persze ezek jelképezik a fénysugarakat, de jelképezhetnék éppen a vak 
tapogatózó karjai is. A térben való tájékozódásban Descartes vakját nem a teste igazítja 
el, hanem a szögmérőként felfogott botok, mint valami matematikába forduló állandó 
kínos számítgatás alapjai. Az elképzelés ilyen túlontúl elméletivé tett voltára hívta fel a 
figyelmet Berkeley az Értekezés a látás új elméleteiről (1709) című írásában, ahol 
felvetette, hogy ha igaz volna, hogy minden térérzékelés a pillantás egy velünk született 
geometriája révén jön létre, akkor az állatok is geométerek lennének. Szemünkkel 
ugyanis nem téridomokat, síkokat és kiterjedést látunk, hanem csupán színek 
sokféleségét, és a látás tárgyainak örökös változékonysága alkalmatlanná teszi az 
állatokat arra, hogy geometriai alakzatokként bánjanak velük. Noha hajlamosak 
vagyunk azt hinni, hogy a látásunkkal szerzünk ideát a térről és a térbeli testekről, ez 
valójában annak a tapasztalatnak az eredménye, hogy a látás során szerzett ideáinkhoz 
milyen tapintással összefüggő ideák kapcsolódnak. Ehhez a felfogáshoz csatlakozott 
Herder, amikor az érzékek együttműködésének jelentőségére világított rá a több 
művében. A látás síkszerű és a tapintás plasztikus megkülönböztetése csupán a festészet 
és a szobrászat terén hajtható végre, mert az érzékelés során a hatásuk együtt jut 
érvényre. 
Herder megnevezett forrása, Diderot, és A levél a vakokról (1749) című írása. Itt 
azonban éppen a térben való tájékozódás mint geometriai gyakorlat (vagyis mint a 
velünk született eszmék mozgósítása) nem nyer cáfolatot, noha Diderot végtelenül 
cinikusan viszonyul mindenfajta idealizmushoz. Berkeley látással foglalkozó művéről 
úgy vélekedik, hogy létrejöttét vakoknak köszönheti, mert a tapasztalat helyett csupán 
az érzetekről való tudással számol. Mégis, amikor arról ír, hogy a vakok csodálatosan 
becsülik a testek súlyát és az edények űrtartalmát, így folytatja: „karjaiból pontos 
mérlegeket alakít, ujjaiból gyakorlott körzőket…” 107 Vagyis Descartes vakjához képest, 
aki eszközökkel mérte a körülötte levő tér viszonyait (5. kép), ahogyan ez a 16. 
századtól a Geometria emblémáján is szerepel, kezében szögmérővel, vonalzóval, (3. 
kép) néhol éppen mérés közben, Diderot-nál a mérés eszközeivé maguk a végtagok 
válnak, a test csalhatatlan viszonyítási alap lesz. Akárha az illusztrációja lenne Diderot 
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leírásának egy 17. századi színpadi tánc egyik kosztümje, amelyen a táncos 
szögmérőket és vonalzókat hord a saját testén, amelyek végtagjait és fejét kísérik 
mozgás közben. (4. kép) Teste nem mérés eredményeképpen értelmeződik a térben, 
hanem mozdulatról mozdulatra csakis hozzá képest és vele együtt nyer értelmet. 
Ahogyan Condillac szobra számára úgy tűnik fel, mintha saját bensejéből szakadna ki a 
tér, mintha a tárgyak a saját testének rovására nyernének kiterjedést a keze alatt.108 – Ez 
a bizarr kép a tapintás folytonos ütközésjellegére utal, amelyben a határok minden 
pillanatban konkretizálódnak. A tér ebben a magyarázatban kiszakad a geometrizáló, 
matematikai összefüggésből, nem mérés, kalkuláció eredménye, hanem konfrontációé. 
Herdernél ez a folyamatos ellenállás, a test tömörsége révén folytonos 
ellenszegülésként, az erők ütközéseként és ezáltal az erők tudatosításaként merül fel. A 
világhoz való hozzáférés a matematikai elvonatkoztatás helyett léttapasztalattá válik. 
Ahogyan a tér a legvilágosabban a szem számára adott, és az idő a fülnek engedelmeskedik, 
úgy az erők mértékét (Maas) a tapintás érzékeli, amelyért a legtöbb olyan kifejezésünket 
felelőssé tehetjük, amelyek a mértéket jelölik. Kiterjedés, áthatolhatatlanság, súly, összefüggés, 
vonzás, taszítás, forma, alakzat, az erő szó maga is ennek az eredménye.109 
A tapintás tehát közvetlenül nem a tér tapasztalatához szükséges, hanem az erő 
érzékeléséhez, ami azonban egyfajta rendezőelv alkalmazásához vezet.  
Descartes felvetése tehát a mi szempontunkból két fontos következményt vont 
maga után. Az első, hogy a vak-hasonlattal megjelent a gondolkodás történetében a tér 
kiterjesztett testként való értelmezésének lehetősége, amely a szubjektumtól 
elválaszthatatlanabb minőség, mint a fizikai tér eleve adott fogalma. Herder a test 
érzékelése révén megtapasztalt térviszonyokat kiindulópontként fogta fel, amelytől nem 
tudunk elvonatkoztatni: „Magunkkal hordjuk a teret…”110 A másik következmény 
ehhez szorosan kötődik: a vizsgálódó emberi alak felbukkanásával megjelent a tér 
viszonyfogalommá alakításának lehetősége, amit Leibniz ki is dolgozott, amikor a teret 
a dolgok rendjeként határozta meg.111 Ezzel a tétellel szemben állította Kant, hogy „A 
tér nem a dolgok összetartozásának általános fogalma, hanem tiszta látszat.”112 Sőt 
még határozottabban: a látszat formája, ami a viszonyítást és a tárgyi világ elkülönítését 
lehetővé teszi. Herder, a leibnizi utat követve a test eligazító szerepét emelte ki a tér 
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meghatározásában, vagyis a szubjektum nem tud elvonatkoztatni a saját testétől, és ezért 
attól a helytől sem, amelyet a teste elfoglal, ehhez viszonyít mindent. Ezért a tér maga 
semmi, ahogyan a festészetben az üres vászon, amelyre alakokat kell helyezni ahhoz, 
hogy a tér viszonyai bemutathatóvá váljanak.113 Ahogyan Leibniz elutasítja a kiterjedés 
kettős értelmezését, hogy ti. absztrakt (tér) és konkrét (test) módon is elgondolható, úgy 
válik a tér Herdernél a testek közötti viszonylatok kibomlásának a terepévé.114 
Az én nem választható el a jelenlététől, és ennyiben a helye is meghatározott. Ez 
a hely a viszonyítás kiindulópontja, az általa nem elfoglalt, de érzékelt helyek pedig 
mind a viszonyítás egyéb résztvevői. Ezért aztán „a tér fogalma az itt-lét (Dasein) 
fogalma nélkül nem gondolható el.”115 Ez a viszonylatjelleg a képzelőerő aktivitását 
eredményezi. A képzelőerő feladata ugyanis a dolgokat, és a dolgok által elfoglalt 
helyeket térkontinuummá alakítani, ami a tér külső képét képzi, míg a belső a test belső 
meghatározásából indul és abba vonja be, teszi bensővé a külvilág térérzetét. A tér ezek 
szerint nem egy eleve adott fogalom, hanem olyasvalami, amit a képzelőerő minden 
érzékelésben újra előállít.116 A képzelőerő ismeretelméleti szerepének 
meghatározásakor Herder tehát visszatér az epirikus ismeretszezés modelljéhez, 
amelyben a képzelőerő az egyes érzetek összekapcsolását és egymásra vonatkoztatását 
hajtotta végre. 
Az érzékek együttműködése a tér konstruktív észlelésében a hatóerők észlelését 
is magában foglalja.117 A mozgás során létrejövő helyváltoztatás teszi lehetővé a tér 
mérését.  ̶ Tehát a mozgás nem az eleve adott térképzetünk matematikai alapja, hanem a 
viszonyok feltérképezése. Ezen a ponton kell utalnunk a műalkotás terére, amelyet a 
műértő mozgás közben, a műalkotás körüljárása során ismer meg. A tárgyak ellenállása 
ugyanis a herderi ismeretelméletben nem csupán a mozgásváltoztatás során valósul 
meg, hanem anyagi működésük révén folyamatosan hat. Ezáltal nyilvánul meg az 
egymásmellettiségen kívül a tárgyi világ háromdimenziós sajátosságának egymásban 
(Ineinander), egymásutániságban (Nacheinander) vagy rendezetlenségben 
(Durcheinander) való léte.118 A dolog jelenléte a hatóerején keresztül válik észlelhetővé. 
Vagyis, noha Herder ezt a gondolatot nem dolgozta ki, az az erőviszony, ami az élők 
                                                          
113 Metakritik, 63.o. Azok a perspektívakísérletek, amelyek a 17. században a kiürített szobák ábrázolását 
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testi létezését, a bolygók közötti mozgást biztosítja, a fizikai testek közötti 
kölcsönhatásokat létrehozza, ugyanaz az erő, amelyik a szépség megnyilatkozásaként a 
műalkotás körül a maga vonzásába állítja a befogadót. 
A befogadás érzékelésalapú vizsgálata a térben elgondolt emberi test 
viszonyhelyzetére, lelkével való együttműködésére irányítja a figyelmet. És noha úgy 
tűnhet, hogy a szobortest és az emberi test, valamint a fizikai tér és a szobor tere közötti 
hasonlóság arra utal, hogy a szobor meghatározása alapvetően nem különbözik a tárgyi 
világ egyéb alkotóinak meghatározásától, vissza kell utalnom a szobortest lelkének 
azonosításánál felmerült szépfogalomra. A szobor megelevenedésének kiváltó oka 
ugyanis a szépség. „ A szépség azonnal erő lesz, és a test tagjaiban jelentést hordoz.”119 
A Plastik szerint a szép nem általános fogalom, hanem a művészeti ágaknak 
megfelelően tapasztalható, különbözően jelentkező szép. A festészet esetében szép 
látszat, a szobrászat esetében szép forma. Ez egyúttal azt is jelenti, hogy a szépség nem 
eszme, mert elválaszthatatlan a megjelenéstől, ahogyan a művészet az érzékeléstől, a 
műtárgy tapasztalatától.  
  Herder művészetről szóló dolgozatai tehát nem az ismeretelmélet módszertani 
adalékai, hanem egy olyan filozófia részei, amely az érzékek és a tapasztalat strukturáló 
és kreatív jellegének felmutatásával az ember testi-szellemi egységét, alapvetően alkotó, 
kulturális természetét hivatott bemutatni. Robert E. Norton úgy véli, Herder a 
Plastikban (az analízis newton-i elvének megfelelően) bemutatja egy 18. századi 
episztemológiai vita (a Moulineaux-probléma) eredményeinek hasznosságát a 
művészetek teoretikus értelmezésében.120 
 
[Az esztétikának] a filozófia módszerét kell választania, a pontos analízist, annyi műalkotást kell 
megvizsgálnia minden fajtából, amennyit csak lehetséges, felismerve az osztatlan benyomást, 
majd a benyomás mélységétől ismét a tárgyhoz kell térnie, felismerve a részek egyes és együttes 
hatását.... 121  
Norton főként a pszichológia jelentőségét emeli ki ebben a vizsgálatban. A Negyedik 
kritikai berek azonban nem csupán erről beszél, hanem a fenomenológia jelentőségéről 
                                                          
119 Plastik, 66.o. 
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is: „A szépség filozófiájának jövendő épületéhez a főbejárat a látás teóriája, egy 
esztétikai optika és fenomenológia.”122 A Plastikban ugyanígy: „Ha lenne a szépségnek 
és az igazságnak helyes fenomenológiája, sokat érnénk vele.”123 Persze a 18. század 
végén még nem alakult ki a tudományok modern rendszere, így nem különült el 
egymástól világosan az ismeretelmélet, a pszichológia, a fenomenológia, illetve ezek 
természettudományos összefüggései. A Negyedik berekben azonban Herder pontosan 
megnevezi az általa elképzelt esztétika feladatait: 1. a szép adatainak és fenoménjeinek 
gyűjtése és rendezése, valamint eredetükre való visszavezetése; 2. a fogalmak szigorú 
analízise.124 Ezáltal válna megközelíthetővé a szép fogalma, a finom lélek pedig 
absztrakt ideák helyett a szépség szilárd és alapvető fogalmaival válna 
megközelíthetővé.  
A Plastikban Herder kétféle vizsgálati módszert követ, és ezek fedésben állnak a 
Negyedik berek célkitűzéseivel. Az egyik a szobrok és a szoborhoz való viszony 
elemzése az érzékek modern vizsgálatán keresztül  ̶  ezt teszi ki a szöveg 3. és 4. része a 
képzeletbeli szobor leírásával. A művészi alkotások ehhez hasonló megközelítését 
felvetette már Hemsterhuis is a szobrászatról írott levelében, amikor a tárgyi világhoz 
hasonló megismerésből kiindulva vizsgálta a szobrászatot.125 A másik feladat a 
használatban levő ismeretelméleti és művészetelméleti alapfogalmak tisztázása. A 
fogalmak érzéki képességre és érzéki tapasztalatra való visszavezetéséről van szó, ettől 
reméli Herder az esztétikai fogalmak alkotását és a már létező fogalmak világos 
értelmezését.  
Ha egyszer megengedett, hogy a művekről beszéljünk és a művészetről filozofáljunk, úgy a 
filozófiának legalább pontosnak kell lennie, és ahol lehetséges, az első és a legegyszerűbb 
fogalmakat meg kell ragadnia. Amint a szépművészetekről szóló filozófia divatos lett, hosszasan 
kutattam a tulajdonképpeni fogalmak után, amelyek a formákat és a színeket, a szobrászatot és a 
festészetet elválasztják, de nem találtam. A festészetet és a szobrászatot mindig együtt kezelik 
egy érzék benyomásai alapján, vagyis mintha a lélek egyetlen szerve teremtené és érzékelné a 
szépet mindkettőben: tehát a szép egészen egyféle, ugyanazok a természetes jelek, amelyek a 
térben egymás mellett hatnak, csak az egyik a formákban, a másik a felületen. Azt kell 
mondanom, hogy ezzel keveset értettem meg.126 
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Miután Herder bizonyította, hogy a művészeti ágak alapvető jellegzetességei az ember 
érzékeihez igazodnak, az eddig járatlan út az érzékek vizsgálatán keresztül a művészi 
formák analíziséhez vezet. Ez biztosítaná, hogy mielőtt a képzelőerő alapvető tárgyairól 
beszélünk, megtanuljuk látni őket.127 Adler a két különböző megközelítést szubjektív, 
illetve objektív esztétikának nevezi, az első alatt azon készségek vizsgálatát érti, 
amelyek az emberi aiszthézist lehetővé teszik, a második alatt a dolgok 
tulajdonságainak elemzését, amelyek az aiszthézist kiváltják.128 A Negyedik kritikai 
berekben Herder többször felsorolja az utóbbi alapelemeket. A látás érzéke kapcsán a 
szín, a fény, a felület, a körvonal, a forma. A tapintás területén: a testi tér (körperlicher 
Raum), a kiterjedés (sphärischer Winkel), a magában álló forma (solide Form).129 Ezek 
alapos kidolgozásához azonban számba kell vennie a korábbi művészetelméleti és 
művészetfilozófiai használatukat.  
Találtam a kidolgozásban bosszantó példákat, de összehasonlíthatatlanul rosszabb ebben a 
kérdésben a művészetelmélet és a művészetfilozófia, amelyik gyakran a művészetek és a 
tudományok ismeretlenjéről (Unwissenden) ír; különös módon mindent összezavarnak…130 
 
Bár írnának egy praktikus tanítást az értelemről, a nyelv, az érzékelés, a szépművészetek 
lexikonát, ahol minden szó, minden fogalom eredetére lelne, és amelyik feltárná a folyamatot, 
hogy hogyan jut el érzéktől érzékig, érzéktől a lélekig. Úgy tűnik, e vezérelv kutatása szükséges, 
vagy minden labirintus és fecsegés marad, ahogyan most is az. Ez a könyv egyetlen érzékről, 
egyetlen művészeti ágról, a fogalmak egy osztályáról szól, egy csekély kezdeti próbálkozás.131 
A Plastik alcímében jelölt forma és alak fogalma éppen a vázolt helyzetben van, mert a 
vonal mint a jelenségek elhatároló eleme a korábbi évszázadok művészetelméleti írásai 
mellett az episztemológiában is jelentős szerepet töltött be. Ráadásul a 18. század 
képzőművészete a vonalas ábrázolás valóságos kultuszát hozta. A vonal, a forma és az 
alakzat fogalmából kiindulva Herder egy olyan alakzattant épít fel, amelyik összeköti az 
emberi megismerés alapjait a művészi teremtés alapjaival, az ember megformáltságával 
és a civilizáció kibontakoztatásához szükséges képességeivel. A Negyedik berekben 
megfogalmazott fenomenológiai program kifejtése már a Plastikban elkezdődik, a 
Kalligone lapjain pedig alakzattanná bővül, de a Bildung-elméletet kifejtő szövegekben 
is meghatározó jelentőségű, ezért azt mondhatjuk, átível az életművön, lehetővé téve a 
motívum összehasonlító vizsgálatát. A következő fejezetekben azt tárgyalom, hogy 
                                                          
127 A Plastik 1770-es előmunkálata, SW VIII. 124.o. 
128 ADLER, H., 1990, 101. 
129 Viertes kritisches Wäldchen, 492; 496.o. 
130 Plastik, 24.o. 
131 Plastik, 78.o. 
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Herder esztétikájában milyen szerepet kap a vonal alapvetően művészetelméleti 
fogalma, és hogyan kapcsolódik a forma és az alak filozófiai használatához. Az 
alakzattan egyúttal azt a kérdést is felveti, hogy Herder szerint vajon hol húzódhat a 
műalkotás határa? Az alakzatképzés mint ontológiai kategória és a formaképzés mint 
alkotói egység fogalmain keresztül ugyanis a szigorú körülhatároltság és a vonalas 
zártság klasszicista követelménye a műalkotás múzeumi térben tapasztalt, kiterjesztett 
terével kerül szembe, vagyis a határok megvonásának kérdése az akadémiai 





A műalkotás  határa  - A vonal és a körülhatároltság értelmezései a 18. század végén 
Soha annyi ostobaságot nem mondtak még valamiről, vagy valami ellenében, mint arról, hogy mi a 
silhouette, a sbozzo, a puszta  körvonal [Umriß], avagy a megrajzolt semmi. Ez volna a helyzet akkor is, 
ha mindenki, aki lát, képes lenne átváltoztatni a semmit egy hozzá hűséges valamivé, és többé nem, vagy 
legalább kevésbé kételkedni abban, amit éppen a körvonal, a körülhatárolt semmi mutat. A körvonal 
éppen arról mond olyan keveset, amiről mondania kellene, hogy pontosan, hűen és az egészet mondja.132 
 
Herder a korábbi évszádok vonallal és körvonallal kapcsolatos meghatározásait és vitáit 
meglehetősen radikálisan értelmezte át. Szeretnék rávilágítani arra, hogy ez a merőben 
művészetelméletinek tűnő kérdés hogyan válik a Plastik című szövegben és a 
Kalligonéban kidolgozott alakzattanná, egy olyan esztétika alappillérévé, amely 
kapcsolatot teremt a nyelvelmélet és a moralitás területe felé, egyfajta lehetőséget adva 
ezzel a műalkotásokról való beszéd és értelmezés számára. A 16. és 17. században a 
disegno-colore és a Poussin-Rubens pártiak vitája a vonal értékéről és elsősorban az 
idea ábrázolhatóságáról szólt. Az esztétikai tárgyalás kialakulásával párhuzamosan 
azonban a vonalról, a formai körülhatároltságáról folytatott diskurzus, a fogalmi 
megragadhatóság és az etikai állapot kérdéskörének vált a részévé.  Ebben a fejezetben 
követni fogom, hogy milyen oppozíciókban határozza meg Herder a saját állásfoglalását 
a vonal szerepét illetően, mert a jelentősége a kortársak álláspontjával való 
szembenállásban mutatkozik meg.  
 
1. A 18. század vonalkultusza és az esztéta látásmód 
A vonal szerepének problémája a 18. századi művészeti íróknál sokszor előkerült, de 
jelen volt a társasági szórakozás eszközei között is, az árnyképrajzolás technikája és a 
népszerű fiziognómia eszköztárában. Ismert, hogy a művészetről szóló diskurzus 
alakulásának folyamatában a társasági élet és a szalonok világa milyen fontos szerepet 
játszott. A divatos társasági szórakozás elemei sok tekintetben hatással voltak a modern 
művészetszemlélet és a róla szóló beszéd alakulására, és fordítva, a művelt ízlés szintén 
alakította a társasági élet szabályait és a humanitás iránti vágyat. Az amatőr színjátszás, 
rajzolás, festés, tánc, alkalmi irodalmi tevékenység, házi zenélés, felolvasás megléte 
közismert, a szerepe azonban nehezen felmérhető, és talán alábecsült. Úgy vélem, a 
sziluettkészítés rövid virágzásának szerepe a művészetelmélet és az esztétika 
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szempontjából ̶  a társasági gyakorlat jelentősége mellett  ̶  a vonal mint gondolatalakzat 
és a vele összefüggésbe hozható egyéb filozófiai alapfogalmak, a forma és az alak 
együttes tárgyalása révén világítható meg.133 A vonal jelentősége vitathatatlan a 18. 
század társasági szórakozásának eszköztárában, a grafikai stílusok alakulásában és a 
metszetkultúra területén, mint látni fogjuk, az egyik katalizátora a művészetről való 
gondolkodásnak és beszédnek. A körvonal diskurzusából a forma és az alak fogalma 
mint afféle testvérfogalom bontakozik ki, amely azután a német gondolkodásban több 
szerzőnél alakzatelméletként kidolgozva él tovább.134  
Az árnyékrajzolatok történetét az utóbbi két évtizedben többen, több 
szempontból tárgyalták.135 Az egyik leginkább megtermékenyítő gondolatmenet 
Barbara-Maria Stafford Body Criticism című könyvében található, amelyik 
megjelenését követően szinte azonnal a visual studies egyik alapművévé vált.  A 18. 
század vizuális anyagát vizsgálva Stafford külön fejezetet szentelt az árnyképeknek. A 
jelentőségüket abban látta, hogy a fiziognómia segédeszközeként vizsgálat tárgyává 
teszik az embert, és a vonások hierogrifekké való konvertálásával olvashatóvá teszik a 
láthatatlant. Korának legismertebb fiziognómusa, Johann Kaspar Lavater maga 
népszerűsítette a módszert, amellyel könnyen meg lehet ragadni a pillanatnyi vonásokat, 
és ezzel fel lehet függeszteni az időt. Az árnyképrajzolás népszerűsége az ő kézikönyve, 
a Physiognomische Fragmente megjelenése után (1775) nőtt meg, és tartott egészen a 
19. sz. végéig.136 A szenvedélyekről szóló bőséges irodalom és annak művészetelméleti 
vonatkozásai, az affekciótanok, illetve ezek francia regényekbe átmosódott népszerű 
                                                          
133 Hasonló kísérletre vállalkozott a közelmúltban Charlotte Kurbjuhn Kontur, Geschichte einer 
ästhetischen Denkfigur című könyvében, amelyben akkurátusan végigkövette a körvonal és a kontúr mint 
gondolatalakzat történetét, a görögöktől egészen Rilkéig. Filológiai munkamódszerének következménye, 
hogy a bámulatosan bőséges textuális apparátus mellett éppen a társasági akció jelentőségének és az 
ennek eredményeként születő vizuális apparátusnak nem szentelt figyelmet, valamint a körvonal 
fogalmával összefüggő egyéb fogalmakat is kihagyni kényszerült a tárgyalásból. KURBJUHN, Charlotte, 
Kontur, Geschichte einer ästhetischen Denkfigur, Berlin/Boston, de Gruyter, 2014, 20-26.o. 
134 Ld. SIMONIS, Annette, Gestalttheorie von Goethe bis Benjamin, Diskursgeschichte einer deutschen 
Denkfigur, Köln, Weimar, Wien, Böhlau Verlag, 2001.  
135 Günter Oesterle a stílusokat meghatározó tényezőként vizsgálja, csatlakozva ezzel a művészettörténeti 
stíluskutatás formális elemzéseihez. OESTERLE, Günter, Die folgenreiche und strittige Konjunktur des 
Umrisses in Klassizismus und Romantik, in: Bild und Schrift in Romantik, kiad. NEUMANN, Gerhard, 
OESTERLE, Günter, BORMANN, Alexander von, Würzburg, Königshausen und Neumann, 1999, 27-58. 
o. Ralph Köhnen technikai médiumként fogja fel az árnyképet, és ennek megfelelően az optika 
történetének keretei között egy fejlődési sorban helyezi el a műalkotás és a fotográfia közé illesztve, 
amelyben a világ dolgai képi kijelentésként értelmeződnek. KÖHNEN, Ralph, Das optische Wissen. 
Mediologische Studien zu einer Geschichte des Sehens, München, Fink, 2009. A társasági gyakorlat felől 
közelít: SEDDA, Julia. Silhouettes: The fashionable paper Portrait Miniature around 1800, in: European 
Portrait Miniatures: Artists, Functions and Collections, kiad.  PAPPE, Bernd, SCHMIEGLITZ-OTTEN, 
Juliane, WALCZAK, Gerrit, Petersberg, Imhof Verlag 2014, 179-185.o. 
136 STAFFORD, Barbara-Maria, Body Criticism: Imaging the Unseen in Enlightenment Art and 
Medicine, Massachusetts, MIT Press Cambridge, 1993, 96.o. 
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változatai az érzelmek és kifejezések megfigyelését, a társas érintkezés elemzését és 
kritikáját vonták maguk után.137  
 
Ez a hasznos kíváncsiság sok mindenre megtanított, többek között a képmutatásra is. Sokszor 
kellett vigyáznom arra, hogy akik rám néznek, ne is sejtsék, mire figyelek. Így lettem ura a 
tekintetemnek, s ennek köszönhező az én »elrévedező« pillantásom, melyet maga is  megdicsért 
már egypárszor. Első sikeremből merítettem erőt ahhoz, hogy arckifejezésemnek is ura legyek. 
[…] Miközben önmagamat neveltem, elkezdtem mások arcjátékát figyelni. Lassankint 
megtanultam átlátni az embereken: ez a képességem csak ritkán hagyott cserben, habár arra is 
rájöttem, hogy nem tanácsos vakon megbízni benne.138  
 
Írja magáról Merteuil márkiné a Veszedelmes viszonyokban. Az ilyen és ehhez hasonló 
felismerések rokonságában éledt újjá, és vált mindennapos társasági gyakorlattá a 
fiziognómiai elemzés. Stafford lényeglátó megjegyzése szerint a fiziognómus feladata 
kísérleti jellegű, meg kell különböztetnie a központi fenomenont a pusztán prezentált 
arctól. A fiziognómia akkor vált igazán divatossá, amikor a társasági ember rádöbbent 
léte elszigeteltségére, és arra, hogy a másikkal való kapcsolata függő viszony. A tettetés 
káoszát csak egy tökéletes vizuális tudomány és a deduktív érvelés tárhatta fel.139 A 
fiziognómus fő eszköze tehát a rajzolás, amellyel olyan nyomokat rögzít a természeti 
hűség kritériumának leginkább megfelelő technikával, ami a megfigyelés számára 
(lévén pillanatnyi) máskülönben bizonytalan.  
Az esztéta látásmód alakulása és a 18. századi társasági élet alkímiája a lélek/test 
megfigyelésében és a szenvedélyek azonosításának gyakorlatában, az érzékekre adott 
reflexió figyelmes tárgyalásában, a karakter meghatározásában és leleplezésében rejlik. 
A folyamat azonban mintha kétirányú lenne. Egyik oldalról a 18. századi társasági élet 
passzióin mintha az a filozófiában és művészetelméletben több szálon megindult 
folyamat csapódna le, ami Descartes és A lélek szenvedélyei óta, sőt ha a zenetörténetet 
nézzük, Monteverdi és az affektustan kialakulása óta megfigyelhető.140 A társadalmi 
folyamatok és a társasági viselkedés kultúrtörténeti alakulásán túl összefügg ez azzal a 
történettel, amelynek során a 18. században a retorika (amelyben az Affektenlehre is 
gyökerezik) elveszíti művészi rangját, és szerepét részint az esztéta 
                                                          
137 A szenvedélyek tipológiájának és a 17-18. századi művészetelmélet kapcsolatának lényegre törő 
forrásfeldolgozását ld. KOVÁCS Katalin, id. mű 
138 LACLOS, Choderlos de, Veszedelmes viszonyok, ford. ÖRKÉNY István, Bp., Magvető, é.n., 211-
212.o. 
139 STAFFORD, B-M., id. mű, 87-88.o. 
140 Az Affektenklehre születéséről ld. PINTÉR Tibor, Affektus és ráció: Descartes szenvedélytana és a 
barokk zenei affektuselmélet, doktori disszertáció, 2002, kézirat 
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megfigyelés/elemzés veszi át. A másik oldalon ott áll az egyén szerepkényszereinek 
felismerése, az önmegfigyelés, valamint a másik megfigyelése az emberi érzelmek és 
viselkedés elemzésének új, tudományos köntöst öltött módszereivel, ami a fiziognómia ̶ 
vagy ahogy Stafford fejezetcíme fogalmaz ̶ a testi műértés (Corporeal Connoisseurship) 
felé, tehát szintén az esztéta látásmód irányába vezet.  
A gyakorló fiziognómus a szemére hagyatkozik, de legalább ilyen fontos 
számára, hogy megfigyeléseit szavakkal is ki tudja fejezni. Lavater a Fragmenténél 
néhány évvel korábban jelentette meg Physiognomie (1772) című kötetét. A címlapon 
egy kisfiú olvasgat és közben egy ábrát vizsgál, amelyen profilok sorakoznak. (9. kép) 
A szerző hangsúlyozza, hogy tudománya az általános figyelem és tapasztalat 
művészetének szabályait foglalja magába, ami a gyakorlatban az arc részekre bontását, 
részletről részletre való megfigyelését, aprólékos leírását jelenti, végül a 
részletmegfigyelések egybevetését. Lavater javaslatot tesz arra is, hogy a fiziognómiát 
elsajátítani vágyók művészeti alkotásokon és híres emberek portréin gyakorolják a 
szemüket.141 A feladat tehát a művész feladatának, aki az affektusokhoz kifejezést 
keres, éppen a fordítottja. Itt a megfigyelő a kifejezéshez keresi a megfelelő, olykor nem 
is olyan nyilvánvaló szenvedélyt, mintha műalkotásokat értelmezne. Lavater az egyes 
testrészek megfigyeléséhez szempontrendszert is közöl, a formák, a színek, az arányok, 
a nagyság, az elhelyezkedés jelentőségére hívja fel a figyelmet.142 ̶ Az arcot 
műalkotásként kezeli tehát, akárcsak Diderot az Értekezés a festőművészetről egyik 
helyén a portréfestőkre utalva:  
Mily kín tehát rájuk nézve az ember arca, ez a vászon, mely mozog, remeg, kiterjed, elernyed, 
színeződik, színét veszti, ama könnyű, és mozgékony lehelet végtelen számú változásai szerint, 
melyet léleknek nevezünk.143 
 
                                                          
141 LAVATER, Johann Caspar, Physiognomie, Leipzig, 1772, 36-72.o. 
142 A művészet és a fiziognómia kapcsolatára sokan rámutattak. Daniela Bohde szerint Lavater ideálja a 
művészet és a tudomány összeolvasztása volt, nem csak abban az értelemben, hogy a művészeknek a 
fiziognómiát kell kamatoztatniuk, hanem hogy a fiziognómiának művészetté kell válnia.  A  fiziognómus 
munkájában is felfedezni vélte a művészi ítélőerő szerepét, mert a fiziognómus ezáltal tudja megítélni, 
hogy valami eredeti vagy hamis, gyakorlott szeme úgy dolgozik, mint a műértőé. BOHDE,  Daniela, 
Lavaters visuelle Hermeneutik – eine Bildwissenschaft avant la lettre, in. Uő., Kunstgeschichte als 
physiognomische Wissenschaft: Kritik einer Denkfigur der  1920er-1940er Jahre, Berlin, Akademie 
Verlag, 2012, 42.o. Illetve: SAUERLÄNDER, Willibald, Überlegungen dem Thema Lavater und die 
Kunstgeschichte, in: Idea 8, 1989, 15-30. Lavater és a műértés kapcsolata még világosabban mutatkozik 
meg olyan nyelvi közegben, ahol a művészetről való beszéd gyerekcipőben jár, de a fiziognómia és 
Lavater műveinek divatja ismertebb. Ld. erről korábbi dolgozatomat: Kazinczy Ferenc és a magyar 
művészettörténeti nyelv, Ars Hungarica, 2008, 1-2., 150-153. 
143 DIDEROT, Denis, Értekezés a festőművészetről, in: Diderot válogatott filozófiai művei, ford. 
ALEXANDER Bernát, Bp., Franklin Társulat, 1915, 169.o. Idézi: Kovács, K., id. mű, 100.o. 
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Lavater szempontjai közül legalább háromra, de négyre is találunk utalást az idézetben: 
nagyság, elhelyezkedés, szín, (forma). Ugyanakkor Diderot ebben a szövegben a 
fiziognómia és a művészet kapcsolatára is utal: „Színész, ki nem ért képekhez, 
szegényes színész; festő, aki nem arcismerő (fiziognomista), szegényes festő.”144 A 
műítész színész jól ismeri a festő arcelemző módszereit, a fiziognómus festő elemzés 
alá veti modelljét. A művészet tehát egyaránt építkezik a természet elemeiből és a már 
művészi analízisen átesett képi világból, tehát fel kell figyelnünk arra, hogy a Diderot 
által vázolt modell három komponensből áll:  a művész ábrázoló tevékenysége ugyanis 
a mintául választott tárggyal szemben mindkét esetben elemző. A művészet és a 
természet közé egy rajz, egy közvetítő kép ékelődik a fiziognómiai analízis kedvéért. 
Strafford kiemeli, hogy az angol kiadás illusztrációján (10. kép), amelyet a 
Lavaterrel baráti kapcsolatban álló Johann Heinrich Fuseli készített, a sziluetthez 
modellt ülő nő az árnyképkészítő szerkezetben az elidegenítő vizsgálat tárgyaként 
jelenik meg.145 Egy mintázat hordozójaként nyer értelmet, amely egymástól 
szétválasztandó, majd újból összeillesztendő jelekből áll, és miként a műalkotás, 
elemzésre szorul. Ráadásul a jelek kiválasztása egyszerűsítést is jelent, amennyiben az 
arc vonalait egyetlen körvonalra redukálja, és ezt a vonalat szignifikánssá teszi. Az 
árnykép elkészülte után a valódi személy helyett egy egyetlen vonalból álló képet, a 
személy által hagyott nyomot elemez a fiziognómus.  
A sziluettek népszerűsége olcsóságuk és a személlyel való mágikus, lenyomatszerű 
kapcsolatuk révén a 18. század második felében óriási volt. Valóságos kultuszról 
beszélhetünk, ha figyelembe vesszük, hogy nem csak az ismerősök, a barátok és a 
családtagok készítettek egymásról árnyképeket, hanem egész gyűjtemények álltak össze 
híres személyek sziluettjeiből, hasonlóan a korban szintén népszerű autográf-
gyűjteményekhez, amelyek szintén a nyom, a valamikori közvetlen érintkezés szerepét 
emelték az ereklyekultuszhoz hasonló rangra. Ez egyúttal azt is jelenti, hogy noha az 
árnykép mint kép a szalonok falain a műalkotás jellegét öltötte magára, a modelljével 
szorosabb kapcsolat emlékét hordozta, és e tekintetben inkább mint kultusztárgy és nem 
mint műalkotás értékelendő. Nem a művészeti gyűjtemény részét képezte, hanem az 
emlékek gyűjteményes mappáit gyarapította.  
A körvonal tündöklését a fiziognómia gyakorlatán és a sziluettképek népszerűségén 
túl nem kisebb hatású egyéniség készítette elő, és növelte az elméleti háttér 
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145 STAFFORD, B-M., id. mű, 98.o. 
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megteremtésével, mint Johann Joachim Winckelmann. Ismert tény, de idekívánkozik, 
hogy Winckelmann angol fordítója nem volt más, mint Henry Fusely (1741-1825), aki, 
ahogyan arról már szó volt, Lavater Physiognomische Fragmente-jének angol 
kiadásához (1792) az illusztrációkat készítette.146 Ez a kapcsolódási pont talán azért sem 
mellékes, mert a fiziognómia Lavatert megelőző óriási népszerűségét mutatja, hiszen 
számos winckelmanni szöveghelyen, így az Utánzás-tanulmány (1755) orr-elemzésében 
is a fiziognómus részekre tagoló és tipizáló eljárására bukkanunk, a körvonal mint 
elemzendő szempont középpontba állításával: 
 Az isteneken és az istennőkön a homlok és az orr csaknem egyenes vonalat képez. A híres 
asszonyok fejének ilyen profilja van a görög pénzeken, ahol mindazonáltal nem volt önkényes, 
hogy ideális fogalmak szerint dolgoztak. Azt gyaníthatnánk, hogy ez a képződmény a régi 
görögöknek éppúgy sajátja volt, mint a kalmüköknek a lapos orr, a kínaiaknak a kicsiny szem. A 
görög fejek nagy szemei a gemmákon és a pénzeken alátámaszthatják ezt a sejtést. A görögök a 
római császárnőket is ugyanezen idea szerint formálták a pénzeiken. Egy Lívia és egy Agrippina 
fejének ugyanolyan profilja van, amilyen egy Artemisziának vagy Kleopátrának.147  
Bár Winckelmannra a vonallal kapcsolatban nem hivatkozik Herder, ahogyan erről még 
szó esik, a Plastik több pontja értelmezhető Winckelmann szobrászatfelfogásának 
kritikájaként, és a winckelmanni művészetértelmezés korrekciójaként. A görög orr 
elemzése például Herder számára kifejezetten skandalum, ami sürgős javítást kíván.148  
(…) ki az, aki még soha nem vette észre a junói orrának királyi méltóságát, vagy a végtelen 
szabadságot, amivel Apollo előre tartja az orrát, illatokat lélegezve be? Talán csak egy kis része 
van a földnek, amelyiken sokan birtokolják ezt a profilt. Talán az itáliaiak szemrehányása, hogy a 
szép formák száma csökken az Alpokon túl, egyáltalában nem megalapozatlan. Ha azonban 
igaz, akkor azt sokkal inkább az emberi karaktereknek tulajdonítom, mint a terület hatásának, 
vagy a klimatikus viszonyoknak. Mégis egy nép vonásait a művész nem tudja másként 
megalkotni, mint tárgyát megnemesítve.  Az orr az egész arcnak tartást ad, ez a szilárdság 
vonala, egyszersmind a két oldal völgyét elválasztó hegy. A művészetnek tehát hamar a 
                                                          
146 Reflections on the painting and sculpture of the Greeks: with instructions for the connoisseur, and an 
essay on grace in works of art, translated from the german original of the Abbé Winckelmann, by Henry 
FUSSELI, London, 1765. Ahogyan arra már Radnóti Sándor is felhívta a figyelmet, a festő nem azonos 
Winckelmann azonos nevű zürichi tanítványával, viszont a fia Johann Caspar Füsslinek, aki levelezésben 
állt Winckelmannal. RADNÓTI Sándor, Jöjj és láss! A modern művészetfogalom keletkezése, 
Winckelmann és a következmények, Atlantisz, Bp., 2010, 64.o. 
147 WINCKELMANN, J.J., Gondolatok a görög műalkotások utánzásáról a festészetben és a 
szobrászatban, ford. TÍMÁR Árpád, in: Művészeti írások, vál. TÍMÁR Árpád, Bp., Helikon, 2005, 15.o. 
148 Arisztotelész a Fizikában egy rövid megjegyzés erejéig kitér arra, hogy az ember leírása nem 
korlátozódhat kizárólag a formai elemzésre, ahogyan a pisze orr elemzése sem pusztán a görbület leírása, 
hanem tartalmaznia kell az anyagi jellemzőt is. ARISZTOTELÉSZ, A természet, <193b35>, 30.o. Majd 
ld. Arisztotelész ebből levont következtetését a vonal valóságvonatkozását illetően: „A mértan a 
természeti vonalat vizsgálja, de nem mint természeti (létezőt), az optika ellenben a matematikai vonalat, 




tudatában kellett lennie annak, hogy [az orr] ábrázolásával az egészet nyeri meg vagy veszíti 
el.149 
Herder leírása a fiziognómia karakterelméletének nem mond ellent, de a forma egyetlen 
néppel való kizárólagos azonosításával szembeszáll, sőt Winckelmann azon 
gondolatmenetével is, amely szerint egy természetben adott embertípus (amelyet 
Winckelmann ideálisnak lát) utánzásáról van szó az antikvitásban. Herder inkább a 
karakter megnemesítéséről beszél, ami a művészetnek sajátja. Bár nem zárkózik el 
egészen a fiziognómia eszköztárától, minden olyan eljárástól, amely az embert és az 
emberi tagokat nem a maguk nemességében kezeli  ̶  például a karakterek mechanikus 
szétválogatásától és állatfejekkel való azonosításától elhatárolódik.150 
Az izmok mozgását, a test fordulatait tanulták ott; tanulmányozták a test körvonalait, vagy annak 
a lenyomatnak a kontúrjait, amelyet az ifjú birkózók hagytak a homokban.151  
̶  írja Winckelmann. A dudoroktól mentes test, valamint a testek lenyomatai mint 
közvetítők az emberi test és a szobrászat között a közvetítő képek és a látás kiemelt 
szerepét hangsúlyozza a winckelmanni elemzésben és befogadásban.  Ez az a központi 
tétel, amelyet Herder nem fogad el. Radnóti Sándor úgy véli, hogy ez a kép 
Winckelmann-nál csupán „a disegno-elmélet jegyében fogant fantázia a művészi 
eljárásról”.152  A disegno-elmélet öröksége azonban nem csupán a látás elhatárolásban, 
a formák érzékelésben való megvalósulását jelenti, hanem azt a hitet is, hogy a 
művészet ezt magasabb fogalmaknak alárendelve, de legalábbis tökéletesebben mutatja 
be. És noha Winckelmann a művészet szemléletén nem az ideák szemléletét érti, a 
szépség igazolását mégis ebben látja, sőt kiegészíti a platóni elméletet egy újabb 
másolati szinttel, a régiek által megalkotott formák másolásával. 
Még ha a természet utánzása megadhatna is mindent a művésznek, akkor is bizonyos, hogy a 
kontúrokban való helyességet nem lehet elérni általa. Ezt kizárólag a görögöktől kell megtanulni. 
A legnemesebb kontúr egyesíti vagy körülírja a legszebb természet valamennyi részét és a 
                                                          
149 Plastik, 57-58. o. 
150 „Túl egyszerű vagyok ahhoz, hogy megkülönböztessem a filozófusok, a költők, a politikusok vagy a 
politikát kívánók homlokát, vagy hogy elrendezzem őket egymás mellett egy kabinetben…” Plastik, 54-
55. „Adjanak csak egy meglehetősen hűen életszerű portrét vagy mellképet, mindegy, milyen halottnak 
tűnik (amilyen csak egy halotti maszk lehet), még a jelentősebb darabok is, az én lassú egyszerűségem 
szívesen ajándékozza el az idealizált Anubis-alakjaitokat, a festett árnyképeket és az árnyképek után 
készült festményeket.” Plastik, 50. „Az arc egy tábla, amelyik elmondja, amit lehet. De ami mélyebbre 
van temetve, amit az istenség maga éjszakával fedett, azt – scrutari, scire nefas.” Plastik, 52.o. 
151 WINCKELMANN, J.J., id. mű, 12-13.o. 
152 RADNÓTI S., id. mű ,189-190. o. STAFFORD, B-M., id mű, 249.o. 
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görögök figuráinak ideális szépségét, vagy még inkább a mindkettőben meglevő legmagasabb 
fogalomnak tekinthető.153 
Ezzel a lépéssel nagyon távol kerül Winckelmann elmélete a reneszánsz vagy a 
klasszika disegno-elméleteitől, mert a művésznek nem feladata többé, hogy a lelkébe 
vagy az elméjébe helyezett ideára tekintsen, csupán arra van szüksége, hogy szemlélje, 
csodálja és másolja a régiek figuráinak és kontúrjainak tökéletességét, ami az ideát már 
úgyis tartalmazza. Elvész a külső rajzolat (művészi megvalósulás) és a belső rajzolat 
(idea) megkülönböztetésének jelentősége, ahogyan azt Zuccarinál találjuk, sőt 
nincsenek mintaképek sem az elmében, mint Bellorinál, amelyeken keresztül a 
természet szépsége kiigazítást nyerhet, hanem csupán a látó szem csodálata marad. 
Radnóti nem is tekinti Winckelmannt neoplatonistának, véleménye szerint ő a 
szobrokban a görög isteneket látja, a remekműveket magukat tekinti isteneknek, és az 
idea megpillantása tetőzik is a mű csodálatában, s nem vezet tovább. Vagyis szerinte 
Winckelmann nem egyfajta platóni szépségmetafizikát vázol fel, hanem a befogadó 
felfokozott tapasztalatát írja le a neoplatonizmus szóhasználatával.154 Winckelmann 
nyomán Herder is egy nép karakterének általános jellemzőjét látja a görög orron, de 
ennél jelentősebbnek véli a kompozícióban betöltött szerepét. Olyan elemnek tekinti, 
amelyik a forma tagolását dönti el. A körvonal problémájáról tehát egy tömeg – és 
szerkezeti problémára tereli a figyelmet. 
A látás és a láthatóvá tétel történetileg összefonódik az elhatárolás, a formaképzés 
és ezen keresztül az idea fogalmával. Az alábbiakban amellett érvelek majd, hogy 
Herder törekvése nem kisebb, mint a forma-idea kapcsolat nyomaira és látens létezésére 
való rámutatás, és ennek érdekében a formaképzés elméletének átalakítása az 
érzékszervek rehabilitációja révén. Így mutatja ki a látszat metafizikai jellegét mint 
esszenciális többletet Winckelmann illetve később Kant és (bár konkrét hivatkozások 
nélkül) Schiller szövegeiben.  
  
                                                          
153 WINCKELMANN, J.J., id. mű 20.o. 
154 RADNÓTI, S., id. mű, 208., 179. 
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A metszetmásolatok szerepe 
Winckelmann Utánzás tanulmánya a művészek számára szempontokat sorakoztat fel, 
amelyek által tökéletesíthetik alkotásaikat. Ezek között a nemes kontúr az egyik, de 
felfoghatjuk ezt a technikai értelemben vett központi fogalomként is, amelyre minden 
más szempontnál visszautal.155 Kell ugyanis egy közvetítő elem a legszebb természet, 
az ideális szépség és az újabb művészek tevékenysége között, amely alkotás közben 
megragadható. Természetesen a görög szobrászat tölti be ezt a szerepet, de 
Winckelmann itt az utánzás szempontjai közül kiemel egyet, amelyik a megfigyelés 
legfontosabb eszközeként lép elő, és ez a körvonal. Ha a vonal fogalomtörténetét 
vizsgáljuk, az a leginkább figyelemfelkeltő, hogy éppenséggel a hagyományos 
akadémiai praxis egyik lényeges fogalma, és a művészetelméleti irodalom évszázados 
fogalomtárából való.156 Szobrászatról lévén szó, lehetne ez akár az elrendezés is, az 
arányok. Bár sok helyen beszél Winckelmann proporcionalitásról, és a reneszánsz 
tarktátusokban a neoplatonikus idea megtestesítője éppen ez, elsősorban a számarányok 
formájában, talán mégis éppen az arányok kifejezetten matematikai jellege az, aminek a 
modern művészetszemlélet vagy akár egy enthüziaszta szemléletmód ellenáll. 
A Gondolatok határhelyzetben van a traktátusirodalom és a kritikus 
művészetelmélet között, amennyiben művészeknek ad tanácsot az alkotás mikéntjével 
kapcsolatban, a technikai részletekbe menő aprólékossággal, elmélete mélyén azonban a 
befogadás tapasztalata áll, a művészeket befogadóként kezeli, egy eltűnt kor műveinek 
újbóli feldolgozójaként. Egyik hosszas leírása az akadémiai másolás gyakorlatának 
tökéletesítéséről szól, a praxis pontos bemutatásával. A szobrok másolásának 
gyakorlatában a függőón használatának célravezető voltát azért vonja kétségbe, mert 
csupán pontok kijelölésén és arányításon alapul, így a másolást is a pontokhoz 
viszonyítva végzi. A Vasari nyomán leírt és Winckelmann által rekonstruált 
merítőkádas másolási módszer a vízszint lassú leengedésével  ̶  pontok helyett  ̶  
voltaképpen végtelen számú körvonalra bontja a másolandó szobor felületét, szinte 
felszeleteli, újabb és újabb körvonalat keres és másol. „…[I]ly módon a víz vonala a 
                                                          
155 Így tárgyalja Kurbjuhn is. KURBJUHN, Ch., id. mű. 
156 Anton Raphael Mengs 1762-es Gedanken über die Schönheit und über den Geschmack in der Malerei 
című írásában a festő számára figyelemmel követendő szempontok: Zeichnung, Licht, Colorit, 
Composition, Falten, Harmonie, Geschmack.. OSTERKAMP, Ernst, In Buchstabenbilde, Studien zum 
Verfahren Goethescher Beschreibungen, Stuttgart, 1991, 91-98. A Plastikban forrásszövegként megjelölt 
Analysis of Beauty Hogarth-tól   (1753)  a következő szempontokat jelöli meg: Fitness, Variety, 
Symmetry, Simplicity, Intricacy, Quantity, Lines, Proportion, Light and Shade, Composition, 
Colouring, HOGARTH, William, Analysis of Beauty, London, kiad. DAVIS, Charles, 
http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2010/1217, (utolsó letöltés: 2015. április 26.) 
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legvégső kontúrokig kísérte munkájában (Michelangelót – Cs.-B.Sz.), úgy, hogy a 
modell immár a víztől fedetlenül feküdt.”157 Ha a tanácsait komolyan vesszük, a művész 
kerül a mítoszbéli korinthoszi menyasszony szerepébe, aki távozó kedvese árnyékát 
rajzolta körül, hogy így örökítse meg rajongásának tárgyát; akárcsak itt a művész 
Winckelmann tanácsai szerint a görög szobrot. A korinthoszi menyasszony a kép 
rajzolásával kedvesét emlékké teszi. A művész, miközben a görög szobor körvonalát 
rajzolja, megörökíti, sokszorosítja a művet. Ez az a régiségbúvárlati eszköz, amelyik a 
Winckelmannt megelőző kutatók korában  ̶  és még jó ideig az utazó irodalom és a 
személyes látás lehetőségét megelőzve, illetve helyettesítve  ̶  az egyetlen hatékony 
módja volt az antik művek szélesebb körű megismerésének és rendszerezésének: a 
metszetmásolat. Ha az autopsziát (Radnóti Sándort követve) a kultúra alapvető 
jelenségeként értékeljük, hasonlóan alapvető mnemotechnikai eszköznek kell a rajzos, 
illetve a rajzok nyomán készített, metszeten sokszorosított lapokat és gyűjteményeket 
tartanunk. Az utazást, a személyes találkozást helyettesítve vagy azt előkészítve, a 
műleírásokon kívül ez az egyetlen módja a tudás megszerzésének egészen a fotográfia 
és a diapozitívek felfedezéséig, amely azután az autopszia gyakorlatát háttérbe szorította 
az albumok és a diatárak folyton újrarendezhető, gyűjteményes kínálatával. Sandrart, 
Montfaucon, Visconti munkái (11. 12. 13. kép), csak példákként sorolva (a 
gyűjteményekben fellelhető gipszmásolatok mellett), generációkon át voltak az antik 
tárgyi műveltség szélesebb körben terjedő forrásai. 
Mindebből következik, hogy az Utánzás tanulmányban vázolt művészetpolitikai 
tanácsot ennek a jól ismert gyakorlatnak a metaforikus értelmezésével hozzam 
összefüggésbe. A görög művek utánzása egyet jelent egy eszményített kor, egy élet- és 
szépségideál népszerűsítésével, aminek valamilyen lenyomatjelleg, az árnykép rögzítése 
a hordozója, a kulturális munka végrehajtói pedig mindannyian a befogadó helyzetében 
vannak, interpretációs gyakorlatokat hajtanak végre.  
A körvonalat felfedező szem vágya, hogy a metszetrajzoló figyelmes, értő 
szemének helyébe illeszkedjék, amelyik szinte letapogatja a művet, ugyanakkor ott a 
veszélye annak is, hogy csupán a metszetkönyvet lapozgató régiségbúvár helyébe kerül, 
és csak vonalakat és sík formákat lát, amelyek ideákat tartanak fogva. Részint ez lehet 
az oka annak, hogy míg Winckelmann-nál a forma körülhatároltsága az idea egyedül 
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lehetséges hozzáférése, és ennek elsődleges útja a körvonal megfigyelése, Herdernél 
határozott ellenállás figyelhető meg a vonal kiemelt szerepével kapcsolatban:  
Megmutathatnám, hogy a görögök, addig maradtak hűek modelljeikben a művészet eredetéhez, 
amíg hűnek kellett maradniuk, és hogy az a modellező módszer, amit Michelangelo használt, és 
amit Winckelmann olyan nagyon dicsért, nem volt más, mint amiről itt szó van. Nevezetesen: »a 
víz, amelyik körülfolyik, és ellep minden formát és hajlatot, lesz a képzőművész szeme, a 
legfinomabb ujj.« Ahogyan számos körben körülfolyja, a művész keze megszerzi a lebegő 
bűvöletet és testiséget. Mondhatnám, hogy a görög szobrok oly természetes a formaképzése 
(Vielförmigkeit), amelyen minden egyes izom lebeg, ahol nem válik síkká és az arcnak nincs 
oldala, vagy negyedik oldala, mint máshol, következésképpen nincs az a metszet, rajz, festmény, 
amelyik ábrázolni vagy helyettesíteni tudná…158 
Ha Winckelmann tanácsait komolyan vesszük, a művész kerül az említett korinthoszi 
menyasszony szerepébe: körberajzolja és emlékké teszi rajongásának tárgyát, a görög 
szobrot. Herder azonban felhívja a figyelmet arra, hogy ezek az emlékek távol állnak az 
eredeti tárgy ismeretétől, és legalább annyira elidegenítik a tárgyat a művésztől, mint 
Lavater könyvének illusztrációján Silhouette árnyképkészítő masinája. A Belvederei 
Torzó leírásakor Winckelmann vázolja az eredeti tervét, mely szerint a leírásokhoz 
metszeteket is szeretett volna mellékelni: 
 Minden szobor bemutatásnak két részből kellett volna állnia: az első a szándékban, a második a 
művészetben mutatta volna be az ideált; véleményem az volt, hogy magukat a műveket a legjobb 
művészekkel kell lerajzoltatni és rézbe metszetni. Ez a vállalkozás azonban meghaladta 
képességeimet, továbbá bőkezű műértők támogatásától függött volna; éppen ezért a tervezet, 
amelyen sokat és sokáig gondolkodtam, bevégezetlen maradt, s a jelenlegi leírás maga is 
igényelné még az utolsó simításokat.159 
A leírás a metszetmásolat ellenében egészen más előnyökkel bír, amelyek a Pygmalión-
elvhez hasonlóan elevenítő erőt hordoznak: A kéz, amelyik tapasztalatát a tárgyról 
vonalakba, formákba foglalja, áttér a másolás interpretációs gesztusához. A leírás 
eljárása ebben a felfogásban nem kevésbé közvetlen és érzéki viszonyt jelent, mint a 
szobor és másolója közötti.  A metszetmásolatok azonban, ahogyan a fiziognómus rajzai 
vagy a műértő kontúrok alapján tájékozódó tekintete csupán közvetítő képeket 
biztosítanak a képzelőerő számára, és távol állnak az eredetitől, a látás abszolutizálása 
révén egyszerűsítést hajtanak végre, és ezzel éppen a szobrászat alapvető tulajdonságát, 
a plasztikus jellegét nem veszik figyelembe. 
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159 WINCKELMANN, Johann, Joachim, A római Belvederei Torzó leírása, ford. TÍMÁR Árpád, in: 
WINCKELMANN, J.J., Művészeti írások, Bp., Helikon, 1978, 92. o. A műleírások szerepének előtérbe 
állítására a metszetetekkel szemben Németh Lajos hívta fel a figyelmet Törvény és kétely című 




Versengő mítoszok a művészet eredetéről 
A korinthoszi menyasszony története a rajz keletkezésének eredettörténetével a  
Pygmalión-mítosz párdarabja. (14. 15. kép) A korszak több épületdíszítő programjában 
szerepelnek a festészet, illetve a szobrászat allegóriájaként. Mindkettő illeszkedik az 
enthüziaszta befogadó modelljéhez, amelyet Bätschmann megkerülhetetlen 
recepciótörténeti tanulmánya a 18. század befogadástörténeti fordulataként mutatott 
be.160 A művészetek eredetének mítoszait és népszerűségük változását Bätschmann 
konkurens művészetértelmezések modelljeiként kezeli. A korinthoszi menyasszony 
esetében olyan példát látunk, amelyik ugyan kiegészíti a Pygmalión-mítosz 
felelevenítéseiben tetten érhető intenzív befogadói attitűd jellegzetességeit, de fordított 
irányú eredményhez vezet.  ̶  Vagyis míg a Pygmalión-történet életre kelti az élettelen 
tárgyat, a korinthoszi menyasszony  ̶̶  a fentiekhez hasonlóan  ̶   emlékké teszi az élőt.  
Herder Plastikjában a korinthoszi menyasszony történetével szemben szerepelnek a 
Pygmaliónra való utalások, illetve egy másik, talán divatosnak éppen nem mondható, de 
jól ismert mítosz: a bibliai teremtéstörténet. A sárból formált ember képével 
visszavezeti Herder a művészet genezisét a keresztény hagyományhoz. Eszerint az 
ember alakja és alkotó képessége egyaránt a teremtett mivoltból származik. A művészet 
eredete így  ̶  a nyelv eredetéhez hasonlóan  ̶  annak a kultúraelméleti dilemmának a 
részét képezi, amelyik az isteni adományból, szándékból, illetve ezek segítsége nélkül, 
az ember képességéből származtatja a kultúrateremtő természetét. Herder álláspontja 
ebben a tekintetben különbözik attól, amit a nyelv eredetéről megfogalmazott: „Minden 
az emberi kitalálás mellett szól, és egyáltalán semmi sem szól ellene…”161 A formák 
alkotása azonban nem választható el az ember önmagán tapasztalt formájától, az 
érzékelés visszavezeti az embert önmaga, és saját eredete tudatosításához. A Plastik 
keletkezésének meglehetősen tág időszakában (1770-1778) íródott szövegek 
összevetésével foglalkozó szakirodalom Herder fogalomhasználatának és 
érdeklődésének egységét mutatta ki.162 Alapját a Gott című szövegben találjuk, ahol 
                                                          
160 BÄTSCHMANN, O., 1992, 260.o. 
161 HERDER, Johann Gottfried, Értekezés a nyelv eredetéről, ford. RAJNAI László, in: HERDER, J. G., 
Értekezések, levelek, szerk. RATHMANN János, Bp., Európa Kiadó, 1983, 343.o. 
162 Az 1770 és 78 között keletkezett szövegek: Plastik, Abhandlung über den Ursprung der Sprache, 
Sammlung den alten Volkslieder, Auszug aus einem Briefwechsel über Ossian und die Lieder alter 
Völker und Shakespeare, Älteste Urkunde der Menschengeschlechts, Auch eine Philisophie der 
Geschichte zur Bildung der Menschheit. 
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Herder célja az volt, hogy Istent nem mint üres fogalmat, hanem mint minden 
teremtményében megnyilvánulót tárgyalja, aki erejével tartja életben alkotásait. Ez a 
teremtésben megnyilvánuló erő (Kraft) azután folyton kinyilatkoztatja önmagát a 
teremtett világban, annak törvényei által. A csillagrendszerekben, a bolygók pályáját 
fenntartó erőben ugyanúgy, mint a gravitációban, az anyagok részecskéinek vonzásban 
és taszításban, a mágnesességben, és analogikusan a szeretetben és a gyűlöletben, tehát 
az emberi kapcsolatokban egyaránt. „Minden, amit Isten kifejez, ő maga, tagolhatatlan, 
bölcsesség, jóság és hatalom. Minden erő az ő erejének a kifejeződése, a tér és az idő 
minden pontján, a legkisebben és a legnagyobban is hatékony, a világmindenség 
minden valóságában.”163 ̶ A Plastik szövegkörnyezetében mindez azért jelentős, mert 
így érthetjük meg, hogy az érzékszerveken keresztül szerezhető közvetlen benyomások 
nem pusztán hatóerők, hanem visszautalnak a teremtésben munkáló erőkhöz. A látás 
képet közvetít, amelyikben nem bontakozik ki semmiféle erő, de a tapintás ezzel 
szemben a hatás-ellenhatás erejének tapasztalatát nyújtja. A sárból gyúrt teremtmény, 
aki az élet leheletét kapja, nem csupán az ember modellje, hanem magáé az alkotásé is. 
Ez az alkotó, formáló képesség az ember eredendő természete, ezt kell a kultúra 
művelésével előbbre vinnie. Míg a kultúra rokokó, illetve klasszicista narratívái 
önmagukat szívesen mutatták be a görög-római mitológiai kincs ikonográfiájával, 
Herder törekvése, hogy a kultúra felvilágosodásban kiemelt fogalmát értelmezhetővé 
tegye a keresztény etika felől. 
 
2. Körülhatároltság és ismeretelmélet 
 
Az érzékek rehabilitációja Herder munkáiban nem kizárólag a látás ellen irányult, 
hanem az ismeretelmélet és az erre alapozott filozófiák azon elgondolásai ellen, 
amelyek a jelenségvilágot a dologi világtól elkülönítve tárgyalják, vagy a kettő között 
nem hoznak létre valódi kapcsolatot. A Plastikban a körvonal és a körvonal által 
körülzárt üres formák kritikája elsősorban azokat a művészetelméleteket veszi célba, 
amelyek a neoplatonizmusban gyökerezve, a formák ideákkal való kapcsolatát hirdették 
az anyag és a szín ellenében, ugyanakkor szembeszáll azzal a fajta 
                                                                                                                                                                                     
Az összehasonlító olvasatot érvényesítő alapművek: ADLER, Hans, Die Prägnanz des Dunklen, 1990;  
MARION, Heinz, Sensualistischer Idealismus, 1994; IRMSCHER, Hans Dietrich, Johann Gottfried 
Herder, Stuttgart, Reclam, 2001. 
163 HERDER, Johann Gottfried, Gott, Fünftes Gespräch. In: Herders Werke in fünf Bänden, V. szerk. 
DOBBEK, Wilhelm, Berlin, Weimar, Aufbau Verlag, 1969, 14.o. 
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művészetértelmezéssel, amelyik a körvonalas ábrázolás divatja révén a műveket 
testetlen eszmékként állítja elénk. Ahogyan Vasarinál vagy Bellorinál a vonal az 
ideával, úgy a francia akadémia vitájában (dessin-coloris) a rációval került párba mint 
az a priori ismeretek forrása, amely az empirikus adatok kritikus felülvizsgálatára 
képes.164 Eszerint a 17. század tudományos művészeti igénye azt jelentené, hogy a 
művészet a valóság felett áll, illetve a klasszicista művészet a maga szabályaival 
felfogható úgy is mint egy kísérlet arra vonatkozóan, hogy létrehozható-e olyan 
művészet, amelyik az ész tapasztalatot megelőző tudása által úgy tudja bemutatni az 
empirikusan tapasztalt világ elemeit, hogy azok jelenséglétük korrekciójában 
mutatkoznak meg. A német klasszika elméletíróinak vonzódása a képalkotással és a 
szépművészetekkel kapcsolatban ennek a gondolati sémának a modellértékében feszül: 
vajon a világról alkotott ismeret és a hozzá fűzhető helyes ítélet megalkotása 
párhuzamba állítható-e a mesterséges kép alakképzésével és a forma észhez fűződő 
viszonyával, ami egyúttal a forma anyag feletti uralmát jelentené.165 A Kalligone a 
Plastikban felmerülő művészetelméleti szempontot Az ítélőerő kritikájában nyomon 
követhető formatan feltárásával bővíti ki, tulajdonképpen kimutatja Kant filozófiájában 
a klasszicista művészetelmélet rejtett hatásait  ̶  az ízlésítélet formára redukáltságát.  
Az alakzattan kidolgozására irányuló program végső soron három lépést 
tartalmaz, amelyek mind a közvetítő képek világtól eltávolító hatására mutatnak rá. Az 
első, hogy a látás elsődlegességével szemben minden érzéknek jelentőséget tulajdonít, 
egyfajta sensorium communae hangsúlyozásával. Ennek a mozzanatnak része a Plastik 
művészetelméleti vitája, amelyben Herder szembe fordul minden olyan elmélettel, amely 
a formát az anyagról leválasztva értelmezi, és az anyag helyett ideával tölti meg.166 Az 
érzékek együttes szerepének hangsúlyozásával lehetővé válik, hogy az ismeretek 
formára utaltságát visszavezesse a test egészéhez. A szenzualizmus programjával 
azonban, ahogyan erről a második fejezetben szó esett, Herder nem tud azonosulni, 
ezért az empirikus közelítést felcseréli egy geneologikus/ontológiai elmélettel, amelyik 
a szubjektumot önnön határaihoz, az emberi alakhoz utalja vissza. A második lépésben 
az adottságok és a gondolatok közötti lehetséges közvetítő képet iktatja ki az ismereti 
modellből, ami részben a kanti sémák kritikáját jelenti; illetve amellyel, ahogyan azt 
                                                          
164 KURBJUHN, Ch., id. mű, 105.o. hivatkozása: Art. dessin/dessein, in: KNABE, Peter Eckhard, 
Schlüsselbegriffe des kunsttheoretischen Denkens in Frankreich von der Spätklassik bis zum Ende der 
Aufklärung, Düsseldorf, 1972, 165-173. o. 
165 Kurbjuhn is a racionalizmus értelmében felfogott vonal metaforával köti össze a szellemtudományok 
és köztük a modern művészettörténet-tudomány születését. KURBJUHN, Ch., id. mű, 8–10.o. 
166 Értekezés az emberi nyelv eredetéről, 242.o; Metakritik, 126.o. 
64 
 
Kelemen János kimutatta, a nyelv szerepét a gondolkodást meghatározóként, és attól 
elválaszthatatlanként határozza meg.167 A harmadik lépés, hogy a velünk született 
morális ideák, illetve eszmék tézise helyett az ideál gondolatát dolgozza ki, és 
összefüggésbe hozza a műalkotásokkal, így a szép nem válik el az adottságoktól, 
amelyekben megjelenik, viszont az ízlés sem marad irányelvek nélkül, mert a szép 
ideálját az emberi alakban keresi. A három mozzanat mindegyike az ideák mellőzését 
veszi célba, noha a kanti sématan kapcsán inkább mentális képekről beszélhetünk. A 
második és harmadik lépés a körülhatároltság nyelvelméleti és etikai vonatkozásához 
vezet bennünket, az utóbbi középpontjában az emberi alak önmagára ismerésével. Az 
ismeretek egész testre való utaltságát azonban a vonalas körülhatároltság síkszerűsége 
helyett a felület alakzatalkotó képességének bemutatása előzi meg. 
 
Vonal és kontúr 
Charlotte Kurbjuhn rámutatott arra a lényeges különbségtételre, amelyet Herder a 
körvonal (Umriß) és a kontúr (Kontur) között tett. Történetileg ez az elkülönítés 
Wieland Musarion-beli szószedetéből származik, és Winckelmannál is jelentkezik.168 
Az Umriß a vizuálisan észlelhető körvonalat jelöli, míg a Kontur a plasztikusan 
érzékelhető elképzelés, amit a tapintáson és az érintésen keresztül egy testi formáról 
alkotunk.169 ̶ A korinthoszi menyasszony történetével szemben a sárból formált ember 
mítosza az érintés közvetlenségét és jelentőségét hirdeti, vagyis a látás elsődleges 
megismerő szerepével szemben a tapintás és a közvetlen megragadás szerepére utal.  
A kontúr elkülönítése a vonaltól azonban nem kizárólag a német lexikalizálódás 
eredménye, hanem jelen van Herder egyik megnevezett szövegforrásánál is, a vonal 
egyik legfontosabb és legnépszerűbb 18. századi teoretikusánál, William Hogarth-nál. 
Hogarth sikere valószínűleg abban rejlett, hogy a karikatúráin megszokott humor az 
írásaiban és az azokat kísérő rajzokon is megjelent, valamint abban, hogy a társasági 
életben való eredményes szerepléshez néhány eredeti tanáccsal látja el az olvasót. 
                                                          
167 KELEMEN János, Nyelv és történetiség a klasszikus német filozófiában, Bp., Akadémiai Kiadó, 1990, 
226.o. 
168 KURBJUHN, Ch., id. mű, 3-4. Kurbjuhn szerint ez az elkülönített szóhasználat Herdernél szilárdul 
meg. Ez azonban nem a szóhasználatra igaz, hanem csupán a fogalmi különbségtételre, mert a szövegek 
többnyire a plasztikus körülhatároltságot körülírással határozzák meg: schönen Umriß des Körpers, 
schöne Bildung, ugyanakkor: Kontour der Bildhauerei. Herder valószínűleg azért nem vette át 
Winckelmann kizárólag a szobrászat tárgyalásánál használt kontúr fogalmát, mert az a látás számára 
egységes benyomást jelentette, amit Herder a nézőpontok sokasága miatt nem tudott elfogadni, ahogyan 
azt Kurbjuhn is kimutatta. KURBJUHN, Ch., id. mű, 371.o. 
169 KURBJUHN, Ch., id. mű, 2-3.o. 
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Közkedveltségét jelzi, hogy német nyelven már az első megjelenés után egy évvel, 
1775-ben napvilágot látott Zergliederung der Schönheit címmel.  
Herderhez hasonlóan Hogarth is arra keresi a választ, hogy a műalkotásokat mi 
teszi elevenné, mi kölcsönöz számukra hatást, mi lehet a kép lelke (The Spirit of the 
picture)?  Elméletének az alapja az emberi test, amit kétféle módszerrel figyel meg: a 
test formális anatómiája és a test mozgása foglalkoztatja, vagyis az élettelen, boncolt 
testet veti össze a mozgó, elevenséggel teli testekkel, hogy kinyerje azt az elemet, ami 
az anyagnak életet ad. Hogarth az élettel teli szép és a bájos ábrázoláshoz olyan 
megfigyelésmódot és alkotói eljárást igyekszik a művészek kezébe adni, amellyel  ̶  úgy 
véli  ̶ a művészet évszázados misztériumát tárja fel. Ehhez a formaanalízisnek egy 
egészen sajátos módszerét dolgozza ki, amelynek szemléletességét két metszettabló 
biztosítja. Mai szemmel ezeket a 18. századi vizuális kultúra gyűjteményeiként 
nézhetjük, ahol egymás mellett sorakoznak a híres antik szobrok, az anatómiai ábrák, a 
rokokó ornamensek, a társasági élet jelenetei, a növényekről készült rajzok épp úgy, 
mint egy korabeli koreográfia táncjelrajzának részletei, s mindez egy közös alapnak, a 
vonalnak alárendelve.170 (16. kép) Az emberi test ideális mozgása egyértelműen a 
barokk hagyományhoz kötődik nála, elmélete a 16. századtól a festészetben és a 
szobrászatban is kedvelt csavarodó testtartást népszerűsíti újra. Megfigyelhető benne az 
az igyekezet, amellyel a barokk beállítások és az udvari etikett elemeit a klasszikus 
formakánon részeként próbálja igazolni. A test természetes adottságait a lehető 
legapróbb részletekig a művészetben kidolgozott szépségeszménynek felelteti meg. A 
titok voltaképpen a csavart vonal, vagyis a már Lomazzónál is szereplő csavart forma, a 
figura serpentinata, amelyet Lomazzo Michelangelo művészetében fedezett fel. 
Hogarth erre a beállításra építve dolgozza ki a vonal elméletét, a hullámvonalat 
(Waving line) a szépség, a spirált (Serpentin line) a bájos ábrázolás zálogaként mutatva 
be.  
Herder vonallal kapcsolatos állásfoglalását követve ez a szöveg több 
szempontból is jelentős. A vonalformákat Herder Hogarthoz hasonlóan csoportosítja, 
                                                          
170 Hogarth tablói alapvetően egy kései barokk-rokokó ízlésvilágot közvetítenek, még akkor is, ha az első 
tabló középképén a Farnese Herkules, a Laokoón, az Antinous, a Medici Venus, a Belvederei Apolló és a 
torzó sorakoznak. Elemzéseiben csak említésszerűen fordulnak elő ezek a szobrok. Egyik megjegyzése 
szerint példáit nem azért veszi az antikvitásból, mert a kortárs mesterek művei között nem lehetne 
elegendő kiválót találni, hanem azért, mert ezek a példák ismertebbek. Az általa preferált ízlésről 
árulkodik az a kifejezetten humoros jelenet a tabló középtáján, amelyiken Antinoust egy 18. századi 
öltözetű táncmester a helyes testtartásra figyelmezteti. Az antik művek 18. századi életideálhoz illesztését 
mutatja, hogy az antik szobrokat számos kortársához hasonlóan ő is egyértelműen azonosítja a finom, 
elegáns, egészséges élettel (fine, elegant, healthy life). HOGARTH, W., id. mű, 59.o. 
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ám ezekhez érzeteket is kapcsol: a gerade Lienie (Hogarth-nál: strait line) – a 
szilárdság, a Linie der Vollkommenheit (Hogarth-nál: the circular line): a kör, a 
változékonyság alakzata. E kettő merő elvonatkoztatás, csupán a geometriában léteznek, 
a természetben aligha fordulnak elő. Ezért Herder csupán a kettő kombinációjának 
tulajdonít jelentőséget (Hogarth-nál: together with their different combinations and 
variations). Így vezetik le mindketten a báj vonalát, a spirálvonalat (Schlangenlienie), 
amelyik Herdernél egyesíti a másik kettő adottságait.171  
Hogarth szerteágazó példáinak összefüggései egy olyan konklúzióba torkollnak, 
amely a művészet későbbi értékelésének fényében egészen megdöbbentő: a 
Michelangelo által a testek beállításához használt Serpentin line, amit a modern 
művészettudomány a manierizmus és a barokk szobrászat egyik fő jellegzetességeként 
tart számon, természetes.172 Az ábrázolás alapját képező vonal ugyanis az emberi test 
részleteinek alapvető adottságából származik, jelesül, hogy a csontok nem egyenesek, 
hanem hajlanak, és enyhén csavarodottak is, ezért a rájuk tapadó izomzat, a zsírszövetek 
és a bőr ezt a formát követi. A test egészét és a mozgását is ez a karakter határozza meg. 
Ezért aztán az is természetes, hogy ez a bennünket alkotó elem az, amit szépnek, illetve 
bájosnak találunk. Herder a csavart vonal elkülönített használatát ugyanúgy kárhoztatja, 
ahogyan a puszta körvonal túlértékelésétől is óv, a testtel összefüggésben azonban 
elismeri a jelentőségét. A csavart vonal értéke abban áll, hogy az élő testből 
származik.173 
A Plastik a vonalról szóló bevezető után tér át az emberi test részletes 
bemutatására, és a szöveg szerkezetét tekintve Hogarth is hasonlóan járt el, amikor a 
vonalról szóló általános rész után a Serpentine line előfordulását követi végig az emberi 
test részletes elemzésével, míg végül a testet magát, mint vizuális jelenséget, ezek 
hálójaként határozza meg (shells of lines closely connected together).174  Ez a testet 
körülölelő vonalháló, mint elképzelés közel áll ugyan Winckelmann merítőkádas 
leírásához, de ott inkább körvonalak végtelenjéről, mintsem hálóról van szó, ami 
csekély különbségnek tűnhet, ám a szemléletmódra nézve mégis jelentős. Mint a látás 
számára külsőleg tapasztalható felület (the immediate object of the eye), Herderhez 
hasonlóan Hogarth-nál is a bőr kap kiemelt szerepet, bár azt, ahogyan a bőrre tekint, 
lényegében az a tudás határozza meg, amit az anatómiai elemzés során szerzett. 
                                                          
171 vö. KURBJUHN, Ch., id. mű, 379.o. 
172 HOGARTH, W., id. mű, vi.  
173 Plastik, 49.o. 
174 HOGARTH, W., id. mű, vi. 
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A bőr azután lágyan körülöleli a változatos alakot, amit a test külső izomzata jelent, és finoman 
megfelel neki, lágyítja belülről a zsír, máskülönben hasonlóan kemény vonalakban és 
barázdákban tűnne fel, mint ahogyan azt az idő múlásával az arcunkon látjuk, hatása a 
végtagokon egyértelműen a héjszerű felület (shell-like surface) /…/, a természet legnagyobb 
finomságával megformálva. Ezért aztán ez a legmegfelelőbb a tanulmányozásra azoknak, akik 
arra vágynak, hogy a természet műveit utánozzák, ahogyan a mestereknek kell, vagy mások 
teljesítményét kívánják megítélni, ahogyan azt a műértőnek (conaisseur) kellene.175 
A test, amelyik belső struktúráját és külső megjelenését illetően egyaránt 
vonalak hálózataként értelmeződik, a vonalak mentén válik megfigyelhetővé. Az 
összefüggő tömegként előttünk álló test a rajz vagy a képzeletbeli rajz által nyer a szem 
számára értelmet. Van ebben az elképzelésben a teória és a bemutatás eredetisége 
ellenére egy jó adag akadémizmus. Részben mert a vonalat, hasonlóan a firenzei 
akadémia hagyományához, minden művészet alapjának tekinti, részben mert az 
anatómiai megfigyelés szintén akadémiai gyakorlat, és mert az emberi alakot egy 
geometrizáló ábrázolásmódban értékeli. A megfigyeléssel kapcsolatban azonban mégis 
fontos eredményre enged következtetni: a vonal a szem mozgásának forrása, vagyis (a 
címre visszautalva) a vonal a szépség analízisének az eszköze. Hogarth megközelítése 
szerint nem csupán látunk, hanem a látásunknak iránya van, szakaszai vannak, a rajzot 
pedig tekinthetjük olyan eszköznek, mint ami ezt rögzíti.  
Számunkra Hogarth következő fontos megfigyelése, hogy a vonal szerkezeti 
képe a látásunkra / megfigyelésünkre hatást gyakorol, ezért az térben zajlik. Herder 
szempontjából ez a legfontosabb, ugyanis ezen a ponton különül el a síkszerű látás a 
térbeli tapasztalattól, amelyhez már elengedhetetlen a képzelőerő segítségül hívása. 
Hogarth így ír erről: 
A spirálvonal, hullámzása és kanyargása miatt, ami ugyanabban az időben eltérő irányba tereli a 
szemet, ha használhatom ezt a kifejezést, kellemes módon vezet végig sokféleségének 
egységén [eads the eye in a pleasing manner along the continuity of its variety]. És mert 
különböző irányokba csavarodik, mondhatnám, hogy a különböző tartalmakat megkerüli (nem 
úgy, mint az egyenes vonal). Ezért aztán ezek variációi nem fejezhetők ki a papíron egyetlen 
folyamatos vonallal a képzelőerő [without the assistance of the imagination], vagy egy illusztráció 
[figure] segítsége nélkül. Ezt az elrendezett [proportioned] kanyargó vonalat ezek után 
spirálvonalnak (Serpentine line) fogom nevezni, vagy a báj vonalának (line of grace), és egy 
finom huzallal mutatom be, ami megfelelően elegánsan és változatosan egy kúp köré van 
csavarva.176 
 
Herder koncepciójában éppen ez a tapasztalat, a nézőpontváltás teszi semmissé a vonal 
értékét. A szép vonal (Serpentine line) a teltséggel társulva összefogja, egyben tartja a 
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testet, de Hogarth analízisével ellentétben a látás számára a testet nem teszi 
értelmezhetővé, mert a puszta látás a teltséget nem érzékeli.  
A szép vonal, amelyik mindig változtatja az útját, amelyik sohasem törik meg erőteljesen, 
sohasem torzul, hanem pompával és szépséggel kering a test körül, sohasem nyugszik, mindig 
tovább lebegve alkotja a bájos, szelíden lágy testiség teltségét és áramlását, nem tud semmit 
felületről, sem sarokról vagy kiszögellésről. Ez a vonal többé nem tehető puszta látható felületté, 
épp oly kevéssé táblaképpé vagy metszetté, mert akkor elveszt mindent, ami ennek megfelelő. A 
látás szétrombolja a szép szobrot, ahelyett hogy megalkotná: átalakítja sarkokká és felületekké, 
bensőjének legszebb lényegét, teltségét és kerekdedségét pusztán tükrök játékává változtatja: 
lehetetlen, hogy ezeknek a művészeteknek az anyja legyen.177 
Ezzel a felismeréssel Herder szembe kerül a vonal általánosan elfogadott szerepét 
illetően, mint ahogyan azt példának okáért Johann Georg Sulzer megfogalmazta az 
1771-ben megjelent lexikonjában (Allgemeine Theorie der Schönen Künste) a körvonal 
szócikknél: 
Körvonal (Umriss). (Rajzoló művészetek) Külső vonal, amelyen keresztül a testi forma határai 
(Schranken) következetesen meghatározhatóak. Kiválóan megérti az ember a rajzon keresztül az 
emberi alak külső vonalait, amelyek a rajz legfontosabb részét alkotják. A test minden különböző 
nézete (Ansicht) egy határozott körvonalat mutat, és minden lehetséges nézet változik a tagok 
állásának és mozgásának megfelelően (nach der Stellung oder Bewegung der Gliedmaßen). Így 
lehetséges egy figurát végtelenül sokféle körvonallal megrajzolni.178 
 
Sulzer szócikke azt a Vasari óta elfogadott álláspontot képviseli, amely szerint a 
nézőpont változtatása a körvonal változását okozza. Ezt az állítást Herder egyáltalán 
nem tagadja, sőt inkább azt mondanám, értelmezi, hiszen a látásról szóló elmélete 
szerint ez síkok egymás utáni sorolását jelenti, ami azonban a tapintás lehetősége nélkül 
nem áll össze testté.  „Röviden, ahogyan a felület a testnek csupán absztrakciója, és a 
vonal egy lezárt felület absztrakciója, úgy test nélkül egyik sem létezhet.”179 A szobor 
körüljárása tehát önmagában nem jelentheti a test tapasztalatát, mert a saját test mint 
határ és alakzat tapasztalata sem jön létre az ellenállás tapasztalata nélkül. Szükséges 
hozzá az érintés vagy a környező testek érintése, de legalábbis az érintés emléke. A látás 
romboló hatása a körüljárás közben válik egyértelművé, amennyiben additív képek 
sorolásában („tükrök játékában”) és nem folyamatos tapasztalatban gondolkodunk.  
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A plasztikus felület ilyen formán a térben megtestesülő erő (Kraft) érzékelhető 
terepe, így a tapintás elsősorban nem a kontúrt magát, hanem a testben megnyilvánuló 
erőt érzékeli. Az erő itt a hatás-ellenhatás, a benyomódás és megtartottság 
tapasztalatában nyilvánul meg. A tapintás nem csupán a kézben lokalizálódik, hívja fel a 
figyelmünket Hans Diettrich Irmscher, hanem a bőrön is. 180  ̶ A két felület találkozása 
az elkülönültség tapasztalatában a magam tapasztalata is egyben. Itt nyílik ki igazán 
Herder fenomenológiája. A saját test tapasztalata az ellenerő hatására a tárgyat is 
élőként értékeli. „Lelkünk keze és ujjai keltik életre azt, ami szent, az alkotó kezétől 
energiával megrakott, leheletével átitatott.”181  A megalkotottság gondolata a 
teremtéstörténet párhuzamában a testi valóság létrejöttét és energiával telítettségét 
hangsúlyozza. A Plastik terveiben a húsként (Fleisch) érzett test tapasztalata felülmúlja 
a körvonal, a felület érzetét:  
„Hús. Illúziója nyilvánvaló az érzék számára. A szem követi az ujj hegyét: elfeledjük a hideg 
felületet, mintha festészet lenne: nem látunk, hanem érezzük a finom bőrt (Haut), a kerek térdet, 
a finom orcát, a szép mellet, a lágy csípőt – a test szép körvonalát (itt: Umriß).”182 
 
Bár ez a szakasz egyértelműen a bőrt simítva követi végig a test körvonalát, mégis a 
húst emeli ki, mert a plaszticitás sohasem jelenthet széttagoltságot, sokkal inkább az 
erők összjátékának testi megnyilvánulását. Ezért azután a kontúr sem mint önálló entitás 
jelenik meg, hanem mint a test (Körper) vagy az alak (Gestalt) velejárója. A körvonal és 
a tartalom, a körvonal és az eszme, a körvonal és az idea, a körvonal és a jelentés 
dichotómiája a hús és a hozzá tapadó bőr természetes összetartozásával, a felület és a 
kibomló forma egységével kerül szembe, új alapot biztosítva ezzel a műalkotások 
értelmezéséhez.  
Végül a szobrászat valóság, a festészet álom: mindegyik egészében véve ábrázolás, elbeszélő 
varázslat, de micsoda különbség! És milyen kevéssé állnak közös alapon! Egy szobor körül tud 
ölelni (Bildsäule kann mich umfassen) úgy, hogy térdre vetem magam előtte, a barátja, a 
játszótársa leszek: a szobor jelenvaló, a szobor itt van (da ist).183 
Említettük, hogy Oskar Bätschmann a Pygmalión-történet 18. századi recepcióját úgy 
elemzi, mint egy új befogadói attitűd megnyilvánulását, amelyben a befogadó a 
találkozás során a műalkotást mintegy életre kelti. Ennek sodrában értékeli Herder 
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Plastikját is, mint az enthüziazmus egyik dokumentumát. Magam úgy vélem, másról 
van itt szó, mint az enthüziaszta befogadó túlzott lelkesedése. Sokkal inkább arról, hogy 
az anyagi minőségek nem választhatóak el a forma jellegzetességeitől. Az alakzatot 
létrehozó erőkkel szemben érti meg a befogadó az élő és élettelen közötti különbséget, 
és értékeli a műalkotás sajátos létmódját élőként. A körülölelés hasonlatában térbeli 
tapasztalatot is láthatunk, ahogyan a térdre hulló Liebhaber alakja kötődik ugyan a 
rítushoz, de ugyanakkor az alárendeltség ellenében a minőségbeli egyenlőséget, az 
ember-ember között létrejövő baráti, társas viszonyt hangsúlyozza. Az elragadtatott 
befogadó képe a Plastik esetében azért félrevezető, mert a befogadó nem marad a 
képzelet terében, hanem a művet valóságként értékelve, a jelen és itt-lét terében áll.184 A 
szobor és a befogadó közötti valódi kapcsolat tételezésével a zárt forma térbeli 
kiterjesztése történik részint időbeli folyamatként, részint az itt-lét jelentőségének 
felismerésében. (Ld. ehhez az utolsó, Herder Dasein fogalmáról szóló IV. fejezetet.)  
 
Alakzat és forma 
A Kalligone egyik legfontosabb kérdése Kant ellenében, hogy mi alkotja voltaképpen az 
ízlésítélet tárgyát. Kant szóhasználata erre többnyire a Gegenstand, vagyis a tárgyak 
mint jelenségek igazodnak képzetalkotásunk módjához, észleletek, sémák,  a képzelőerő 
által előállított reprezentációk érzéki intuíciókkal való illesztései. Herdernél ez a 
központi fogalom a Gestalt, az alak. Ha Herder meghatározását olvassuk:  „ 
természetünk szükségszerű szabálya, hogy mindenből, amit átélünk és érzünk, 
konfigurációkat (Konfigurationen) állítunk elő, ami azt jelenti, hogy alakításban 
(Gestaltung) gondolkodunk.” 185  ̶ Felmerül, hogy vajon mi különbözteti meg ezt az 
értelmezést a jelenség felfogásaként értett Gegenstandtól. Ha azonban a két szerző 
vonallal kapcsolatos elgondolásait keressük elő, a különbség világosabbá válik. Kant 
így ír a vonalról: 
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A festészetben, a szobrászatban, általában minden képzőművészetben, az építő-  és 
kertművészetben, amennyiben ezek szép művészetek, a rajz a lényeges, melyben az ízlés 
számára minden késztetésnek pusztán az jelenti az alapját, ami formája által tetszik, nem 
pedig az, ami az érzetben gyönyört kelt. A kontúrt kitöltő színek a vonzó ingerhez tartoznak. 
Azt ugyan elérhetik, hogy a tárgy önmagában élénken hasson az érzetben, de nem tehetik a 
tárgyat széppé és szemlélésre méltóvá; ami a szép formához szükséges, az többnyire 
éppenséggel igencsak korlátozza a színek szerepét, és még ahol van is helye a vonzó ingernek, 
a színeket ott is egyedül a szép forma nemesíti meg.186 (kiemelés tőlem: Cs-B. Sz.) 
A fenti passzus megértéséhez fel kell idéznünk, hogy Kantnál az esztétikai ítélet az 
érzéki, vagy empirikus ítélet és a formai vagy tiszta ítélet mozzanatában áll elő. Az első 
a kellemes/ kellemetlen megállapítására, a második a szép megállapítására alkalmas, így 
az előbbiek materiális esztétikai ítéletek, míg az utóbbiak formaiak.187 A kanti 
széttagolás problematikussága ott kezdődik, hogy vajon a két mozzanatot modellként 
vagy valós folyamatként kell-e tekintenünk?188 Ha ugyanis a szép felismerése 
pillanatnyi, a szétválasztás merőben teoretikus jelentőségű, a folyamatok sokkal 
szorosabban fonódnak össze, és a szép nem lehet érdek (érdeklődés - Interesse) nélkül 
való. Herder így fogalmaz: „Az ízlés vajon csak megítélni tud, és nem 
gyönyörködik?”189 A körvonal és a forma alakot nemesítő szerepe tehát Kantnál azt 
jelentené, hogy a szín nem vesz részt a szép megállapításában, akár minden képünket 
fekete-fehérre vagy sziluettre cserélhetnénk, és ennek ellenére ugyanolyan értékkel 
bírna. Herder ezzel szemben a szín, a körvonal és a hang egyenértékűségének 
bemutatására egy egész fejezetet szán a Kalligonéban (Vom Schönen und Angenehmen 
der Umrisse, Farben und Töne).  
Az ízlés metakritikája alapvetően a látás rejtett, de itt is előbukkanó eminens 
szerepére való rámutatásból indul ki, és a gondolati képek megkettőző szerepére mutat 
rá. Míg a körvonal (Umriß) fogalma negatív töltettel bír a kontúrral szemben, úgy 
legtöbbször a forma is – pusztán látszat, a valósághoz nem enged közel kerülni, mint az 
árnyékok Platón barlangjában, vagy a sziluettképben, sötétek és üresek maradnak.190 A 
látás kritikája a körvonal esetében a metafizikai fogalmak kritikáját is jelenti, „mert 
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minduntalan számot kell vetni azzal, hogy még ugyanarról a dologról van-e szó vagy 
csupán a fantomjáról.” 191  
A Gestalt ugyanis Herdernél egyrészt a térbeliségével különbözik a jelenség 
formájától, másrészt az adotttól nem válik el, harmadrészt, mivel megragadásában az 
összes érzék részt vesz, alakulóban, alakzati képződésben (Gestaltung) van. Az 
alakzatokat Herder kétféleképpen gondolja el: a megismerés megragadó képessége által, 
ahogyan az adott hatást gyakorol, illetve a fantázia és az emlékezet révén. Az utóbbi 
kettő a képzelőerő működése közben vetíti elénk a geometriai formákat, az álmokat, a 
nem létező vagy nem jelen levő formákat. A tapintás azonban részleteiben ragadja meg 
a dolog alakját, sőt a látás is csak az adott nézetnek megfelelő képek alkotására képes, 
ezek alapján a rendelkezésre álló információk alapján az alakzat az ismeretszerzés során 
is alakul.192  
A kanti sématan helyére, amelyben a fogalmak és a jelenségek között sémák 
foglalnak helyet, amelyek a fogalom számára képmást alkotnak, a Kalligonéhoz időben 
közel írott Metakritikben a nyelv elrendezőelve kerül. A képzelőerő termékeként előálló 
sémát, ami önmagában nem kép, csak az általános fogalomnak megfelelően határozza 
meg a szemléletet, Herder pejoratív szóhasználattal fantomnak, lárvának nevezi, ezzel 
egyrészt leegyszerűsítve tárgyalja a kanti elméletet, mert a sémát azonosítja a 
képmással, másrészt rávilágít arra a problémára, hogy a jelenségről a (séma által 
alkotott) képmás leválik. A sémákat üres alakzatokként értékeli Herder, amelyek 
eltávolodnak a dologi adottságtól. A sémaképzés azonban éppen ezzel a képi 
leválasztással teremti meg a jelenség értékelésének bizonytalanságát, amelyet Herder az 
érzéki felfogás folyamatban képződő volta miatt nem tekint reprezentációnak, és nem 
tekint szilárdnak sem. A térben felfogott Gestalt érdeklődésre és megfigyelésre 
ösztönző részleteivel ösztönzi a nyelvi és a gondolati kifejezést, így a nyelv a dolog 
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3. A körvonal és a nyelvelmélet 
 
A sík és a felület érzékelésekor a teremtmény minden kellemesben a kvázi-semmit (Quasi-
Nichts) érzékeli. Ebben a látszatvilágban fogalmak és szavak nélkül rettegünk, mint a 
Tartarosztól, az árnyak és az álmok birodalmától.194 
Akárha a Plastikban olvasnánk: „a vonal a semmi határa.”   ̶  Kiegészítve itt a fogalmak 
és a szavak alkotásának képességével, amellyel kapcsolatban a racionalista hagyomány 
több szerzője egységes álláspontra utal: a fogalmi és nyelvi értelmezés összefügg a 
formák szerinti megragadhatósággal, a körülhatároltsággal. Az érzékelt formák ugyanis 
az általános ideáknak való megfeleltetés révén vagy mentális képek közvetítésével 
válhatnak fogalommá. Herder ezt a modellt továbbgondolva írja a Fragmentumokban: 
Ha igaz, hogy gondolatok nélkül nem tudunk gondolkodni, és szavak nélkül nem tanulunk meg 
gondolkodni, úgy a nyelv az egész emberi megismerés (Erkenntnis) számára szab határt és 
körvonalat.195  
A világirodalom talán legismertebb sziluettrajzolásának helye, Goethe 
Wertheréből való. A mű 1774-ben jelent meg, tehát abban az időszakban, amikor 
Goethe és Herder töretlen és intenzív baráti kapcsolatban állt egymással. Werther így ír 
regénybeli barátjának a friss szerelem hatásairól:  
Sose voltam boldogabb, sose éreztem ilyen igazán, ilyen mélységesen, hogy egy vagyok a 
természettel, akár egy kaviccsal, egy kicsi fűszállal, és mégis – hogy is fejezzem ki magam [ich 
weiß nicht, wie ich mich ausdrücken soll] – : olyan gyönge a képzelőerőm [meine vorstellende 
Kraft], hogy minden elmosódottan imbolyog előttem, nem tudok körvonalakat [Umriß] 
megragadni. Közben viszont azt képzelem, hogy agyagból vagy viaszból mindent jól 
megformázhatnék. Ha ez így tart tovább, veszek is agyagot, aztán gyúrom, gyúrom, legföljebb 
lepény lesz belőle! Háromszor nekiláttam Lotte arcképének is, de mind a három kísérlet 
szégyenletesen olcsó lett, ami nagyon bánt, mert nemrég még igen szerencsésen eltaláltam a 
hasonlóságot. Végül árnyképet [Schattenriß] csináltam róla, s ennyivel beérem.196  
 
A körvonal a Wertherben a megragadhatóság illúzióját mutatja, főként a másik két 
művészeti ágban elképzelt portré lehetőségeivel szemben, olcsó pótlékot a valódi 
megragadás és kifejezés lehetőségéhez képest.  Nincs mód arra, hogy itt részletesen 
bemutassam Goethe körvonallal kapcsolatos nézeteit, de annyit mindenképpen ki kell 
emelnem, hogy Goethe ellenállása a körvonaldivattal szemben hasonlóan intenzív, mint 
                                                          
194 Kalligone, 26. o. 
195 Fragmente, 73.o. 
196 GOETHE, J. W., Az ifjú Werther szenvedései, ford. BOR Ambrus, Bp., Európa, 1995,  43.o. 
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Herderé, és végigkíséri az életművet. A leghangsúlyosabban talán a Flaxman rajzait 
illető éles kritikákban, de összefügg az alakzatok metamorfózisával kapcsolatos 
nézeteivel is. A puszta körvonal az alakzatot csupán mint díszítést mutatja, míg az 
emberi alak hullámok módjára mozog a szemünk előtt.197 A fenti kis szakaszban világos 
vázlatot nyer a kifejezés és a vonalak általi megragadhatóság problémája, ráadásul úgy, 
hogy közben ironikus utalás történik a plasztika és az árnyképrajzolás, valamint az 
árnyképrajzolás és a portré különbözőségére, amit a Plastikból már jól ismerünk.  
[…] nem minden arc elég ékesszóló profilban ahhoz, hogy a sziluettben a részek közötti összefüggés egy 
egészen élő formát alkosson. Az árnykép fekete vagy fehér foltja éppen elég játékteret ad a 
megvesztegethető, szárnyaló és rosszindulatú képzeletnek, hogy mindazzal írja tele, ami csak neki tetszik 
[…].198  
 
A körvonal megragadó képessége a félreértelmezés veszélyével jár együtt, a sematizálás 
a nyelv absztraháló jellegével kerül összefüggésbe. Az az elszántság azonban, amellyel 
Herder meg akar szabadulni a közvetítő képektől, egy a valósághoz közelebbi ismeret 
elérését célozza meg, és nem csak a filozófia vagy a művészetelmélet bejártatott 
modelljeitől való szabadulást jelenti, amelyben a képzelőerő a reprezentációs 
modellekben betöltött szerepe alól felszadul, hanem egy új, elsősorban a plasztikus 
alakzatiságra épülő kultúraelmélet kidolgozását. 
… [Ó], miért is kényezteti  az embert a nyelv absztrakt  árnyképekkel, inkább mint testekkel, élő 
realitásokkal?  Mikor leszek olyan gazdag, hogy mindent, amit tanultam, magamban összetörjek, és 
magam találjam ki, amit gondolok, tanulok, hiszek!199 
Azzal a fajta absztraháló gondolkodással szemben, amelyik a világot nem a léte, hanem 
a formája szerint jelöli, Herder a dologi világ és a nyelv között egy sokkal közvetlenebb 
viszonyt feltételez: a dologi világ megismerésében a nyelv elrendező szerepet tölt be.200 
E tekintetben Herder nem tesz különbséget a műalkotások érzékelése és a róluk való 
gondolkodás, valamint a dologi világ egyéb részeinek érzékelése és a róluk való 
gondolkodás között. Kantnál másként áll a helyzet. Mivel az ízlésítélet nem 
                                                          
197 A Flaxman-kritikáról ld. KURBJUHN, Ch., id. mű, 526-533.o; Az alakzatok metamorfózisáról: 
SIMONIS, A., id. mű,  23-70.o. A Gestalt szó teremtéssel kapcsolatos jelentéstartalma az alakzat 
fogalmában párhuzamba került a Bildung fogalmával. Az alakzatok  a 18. században mint a képződés 
alapelemei és állomásai jelentkeztek. SIMONIS, A., id. mű, 12-13.o. 
198 Plastik, 49-50.o. 
199 Journal meine Reise, id. IRMSCHER, 2001, 48.o. „Semmi a világon nem nehezebb, mint a művészetet 
és a kézművességet leírni: Milyen jól kell látnia ahhoz az embernek! Milyen jól kell tudnia kifejezni 
magát! A szemnek megfelelően beszélni, hogy érthető legyen!”  Journal meine Reise, id. GREIF, Stefan:  
„…wie ein Engel im Licht gekleidet” – Herders Bild- und Beschreibungsästhetik im Kontext des späten 
18. Jahrhunderts, Monatshefte, 2003, Vol. 95., No. 2., 207.o. 
200 Vö. IRMSCHER, H. D., 2001, 51.o. 
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megismerési ítélet, nem alapulhat fogalmakon és nem céloz fogalmakat (az ész 
elképzeléseit), hiába körülhatárolt az észlelet, belőle az ítélőerő nem alkot fogalmat, 
ezért közölhetetlen marad. Ezt a problémát, ha a rendszerjellegét fel nem is veti, azért 
felvázolja Kant az esztétikai eszmék ábrázolásának képességéről szólva:  
[E]sztétikai eszmén pedig a képzelőerő olyan megjelenítését értem, amely arra késztet, hogy sok 
mindent gondoljunk, de amellyel egyetlen meghatározott gondolat, azaz egyetlen fogalom sem 
lehet adekvát, s amelyet ennélfogva semmilyen nyelv nem képes teljesen elérni és érthetővé 
tenni. 201  
Ha a művészet nyelvileg ugyanúgy megragadható lenne, és ezen keresztül értelmezhető, 
mint a világ többi része, elveszne a művészet sajátlagos karaktere. A körülhatárolás nem 
lehet az esztétikai tárgy fogalmi megértésének eszköze, ennyiben az esztétikai ítélet 
fogalmilag közölhetetlenné válik, a befogadó számára a néma jelenlét marad.202  
A hallgatás vagy a szavak, fogalmak keresése és az ebből származó sikertelenség 
kifejezése a 18. század divatos Je ne sais quoi fordulatában mutatkozott meg. Herder 
számára azonban a kimondhatatlanság a filozófia tudományos gyakorlatával ellentétes, 
ezért úgy vélte, ha a szépet a filozófia tárgyává akarjuk tenni, meg kell találnunk a 
módját annak is, hogy beszéljünk róla. A Negyedik kritikai berekben hosszan taglalja 
Riedel következtetéseit a szép felismerésének ineffabile élményéről. A szép 
gondolkodást Baumgarten kapcsán szembe állítja az igazzal, a szép következtetést a 
megfelelővel, és a szép ítéletet az éles ítélettel. Az előbbiek a műkedvelő sajátjai, az 
utóbbiak a filozófusé. A szépség rendszeres tárgyalása (a szép tudománya) feltételezi a 
szépség felismerésére való készséget, a filozófiai elemzésben azonban világos eszmék 
lépnek a zavaros szemlélet helyére: az igazság a szépség helyére. A széplélek zavaros 
érzékelésével (verworrene Empfindung), érzéki ítéletével (sinnliche Urteil) szemben a 
tudományos esztétika részekre bont, a pillantásban széteső, szétszabdalt szépséget (in 
dem Augenblick zerrißene verstümmelte Schönheit) elemezi és elemzéséből áll össze a 
fogalmilag megragadható szép.203 A tárgy kimondhatatlan hatása eszerint csupán a 
műkedvelő tapasztalata. A tudós hozzáállás ebből táplálkozik, de az elemzés során 
fogalmak alkotásával lép túl ezen.  
                                                          
201 Az ítélőerő kritikája, 2003, 229. 
202 A szép ítéletének, bár szavakkal nem osztható meg Kantnál, általános érvénye révén interszubjektív 
karaktere van. Erre utal Kant szóhasználata: allgemeine Mitteilbarkeit. PAPP Zoltán, A fordító utószava, 
in: KANT, Immanuel, id. mű, 417.o. 
203 Viertes kritische Wäldchen, 469-475.o. 
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Az életmű a szobrászat nyelvi megközelíthetőségéhez azonban több javaslatot is 
ad. A Negyedik berek még a Baumgartenre alapozott okfejtésben a zavaros érzéki 
ismeretek fokozati különbségét állapítja meg a fogalmilag tagolt ismerethez képest. A 
Plastik ezzel ellentétben, noha a fogalmi tisztázására éppen a műfajok és a körvonal 
szempontjából nagy hangsúlyt fektet, a költészet lelkesült nyelvét használja a szobrok 
leírásához. A Kalligone pedig, a Kant-kritika nyomán az ízlésítéletek értelmi 
vonatkozására hivatkozik. 
A Plastik részletes szoborleírásánál Herder kísérletet tesz arra, hogy a szép emberi 
testet ne egy általános fogalomnak megfelelően mutassa be, hanem 
részletmegfigyelésekből kiindulva elemezze. Azt a metódust követi, hogy a test egyes 
részleteit több görög szobor említésével állítja össze egésszé. Nem egyetlen konkrét 
alkotásról, mégcsak nem is női vagy férfi szoborról van szó, sőt miközben olvassuk 
elbizonytalanodunk, hogy szobrokról van-e szó egyáltalán, vagy valóságos testekről. A 
szép emberi alak tárgyalását a főn kezdi, ezt követi a haj, a nyak, az arc, a homlok, a 
szemöldök, a profil, a szem, az ajkak, az áll, és így tovább az egyes testrészek aprólékos 
leírása. Mintha fiziognómiai elemzést olvasnánk, legalábbis a testrészek szétválasztását, 
és az egyes tagok bőséges tárgyalásából következő széttagoltságot illetően. Akárha 
torzó részeit rakosgatná egybe. Így voltaképpen nem egyetlen műalkotást ismertet, sőt 
nem is egyetlen emberi alak jelentik meg előttünk, hanem az ember, ahogyan azt az 
antik szobrászat felénk közvetíti. Valójában azonban egy monstrum születik, egy 
sohasem volt, részleteiben is több részletből építkező szobor-ember, a klasszicista 
testideál kudarca.204  
Egyedül az arc egyesítésére történik  ̶ egy meglehetősen rendhagyó  ̶  kísérlet a 
szövegben: a részek felsorolását tartalmazó mondat tipográfiailag képversszerűen van 
szedve az első kiadásban, és azóta minden komolyabb szövegkiadásban, a szöveg az 
arcot mintázza. Ebben a részletben, mintha Herder a médiummal kísérletezne, 






                                                          
204 Inka Mülder-Bach a szoborleírást úgy értelmezi, hogy abban a szenzualista esztétika a klasszicista 








gyönyörű sugárzása és váltakozása végül az állon nyugszik meg.205 
 
Ez a próbálkozás persze folytatás nélküli, de azt az igyekezetet mégis közvetíti, ami a 
szöveg és a test elrendezésbeli hasonlóságának felmutatására irányul. Az Első kritikai 
berek ismerten Lessing műleírásértelmezését mérlegelő sorai a költészet fantáziára 
gyakorolt hatását és annak képalkotó képességét hangsúlyozzák.206 A költészet a Plastik 
majd a Kalligone mediális felosztásában elsősorban az időhöz tartozik, a festészet a 
térhez, a szobrászat pedig az erőhöz. Ám, ahogyan azt Bernd Auerochs részletes 
filológiai vizsgálata bemutatta, az Első kritikai berekben Herder még nem tett 
különbséget a szobrászat és a festészet között, így a szobrászat helyén, az erő 
megtestesítőjeként a poézis állt.207 „A költészet az erőn keresztül hat. Az erőn keresztül, 
amely egyszer részesedett a szavakban, az erőn keresztül, amelyik valóban átjárja a 
fület, de közvetlenül a lélekre hat. Ez az erő a költészet léte, nem az együttállás 
(Coexsistente), vagy a haladás (Succession).”208 Az idézet, ahogyan az ismert, Lessing 
művészettipizálásának a kritikája, számunkra azonban azért fontos, mert a két művészeti 
ág lehetséges közös jellemzőjére világít rá. Ha beszélhetünk egyáltalán Herdernél a 
műfajok hierarchiájáról, úgy a szobrászat és a költészet metafizikai eredetét tekintve 
mindenképpen előnyt élvez, bár ez nem jelenti a festészet modernitással való 
eljegyzettségének tagadását. Az Első kritikai berek még a logosz megtestesülésének 
hagyományához kötve tárgyalja a költészetet, ahogyan később a Plastik a szobrászatot 
is bibliai motívumhoz, a test megalkotásához köti.  
A nyelv eredetéről írott tanulmány azután a költészetnek mint a nyelv ősi 
állapotának tulajdonít jelentőséget, amennyiben az a szenvedélyek és az érzelmek 
kifejezője. A szenzualista hagyomány továbbgondolásával a nyelvet az érzéki 
közvetlenség egyes jeleiből eredezteti, s ebben a gondolatban megjelenik az a 
                                                          
205Plastik, 77. Ld. az eredeti digitális elérhetőségénél: http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/herder1778/0114/image?sid=0a145745860006544818b14c7a155ad1, az 1778-as 
kiadás 111. lapján (Utolsó letöltés: 2017. május 16.) 
206Erstes kritisches Wäldchen, in: uő., Kritische Wälder, szerk. HOLZINGER, Michael, Berlin, 2014, 
116.o. 
207 AUEROCHS, Bernd, Die Entstehung der Kunstreligion, Göttingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 2006, 
301. 
208 Erstes kritisches Wäldchen, 101.o. 
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feltételezés is, hogy az ismeretek maguk sem függetlenek a nyelvtől.209 A nyelv nem a 
külső világ ábrázolása, hanem a belülről megértett, a jelenlétben megtapasztalt világ 
megnyilvánulása a lélek sötétjében, amelyben a Plastik tapogató alakja számára is 
kibontakozik a szobor alakzatisága.210 A nyelv eredetét tárgyaló szöveg és a Plastik 
tapogató alakja kapcsolatba hozható a szoborleírás kudarcával. Mindkét esetben 
megkísérli Herder az emberi ismeretszerzés leírását az érzékszervek látáshoz igazított 
hierarchiájától az érzékszervek közös munkája felé igazítani. A nyelvfilozófiai 
alapszöveg érzékelésre használt kulcsfogalma a Besinnung, amelyik megnevezésében is 
az ész és az értelem egymástól való elválaszthatatlanságát fejezi ki, az érzékiség és az 
akarati tevékenység szoros összefüggését hangsúlyozza.211 A beszéd a felismert 
jellegekből/ismertetőjegyekből (Merkmal) emel ki valamit, aminek hangot ad.212 A 
jelleg kiemelése már maga gondolati értékű, Herder a lélek ítéletének nevezi. A tapintás 
ehhez hasonlóan nem ad átfogó képet a tárgyról, hanem benyomások sokaságát, amit a 
kéz egységesként próbál megragadni. Ez a mindig a részleteknél elidőző figyelem 
azonban egységes kép alkotására képtelen, csak a látással és a nyelvi képességgel 
egyeztetve alakíthatna ki a felfogás zárt egységeket. A képzelőerő részleteket egyesítő 
tevékenységére lenne szükség ahhoz, hogy a test egységes képzete megszülessen, a 
Plastik leírása azonban a heterogén részletek sorolásával áll ennen ennek. Az 
Abhandlung a tapintás útján szerzetett tapasztalatokat túl dúsnak tartja, és inkább a 
hallás révén szerzett jellegek szerepére hívja fel a figyelmet: „Ki tudja a formákat 
beszéddel, ki tudja a színeket hangokkal kimondani?”213 Noha a Plastikban a központi 
szerep a tapintásé, a dússága, a tömörsége megmarad, csupán társul hozzá egy lelkesült, 
költői nyelvhasználat. A költészet nyelvéről szóló fragmentum egyik példája mintha 
éppen a Plastik lelkesült nyelvhasználatát magyarázná:  
Itt áll előtted ez a test. Mint halott műtárgyat akarod tárgyalni, csupán a színét csodálni, csupán a 
pompáját dicsérni, a lábujja körmeit csodálni, és átölelni a hideg szobrot? Gondolatok nélkül a 
kifejezésekben akarsz szépséget találni? Akkor nyomorult, rövidlátó, érzés nélküli befogadó 
(Betrachter) vagy! Nem, nézz erre a testre mint a lélek szimbólumára (Sinnbild), mely oly sok testi 
bájt kapott, amit csak követlet, hogy földi szemed előtt láthatóan és szépen álljon. Ne elégedj 
meg a grammatikai szépséggel, a szóválasztással, a szavak megfelelő elhelyezésével, a halott 
                                                          
209 KELEMEN J., 1990, 118.o. 
210 vö. IRMSCHER, 2001, 52.o. 
211 Értekezés a nyelv eredetéről, 1983, 202.o. 
212 Köszönöm Bacsó Bélának, hogy figyelmemet a DOSz konferencián elhangzott előadáshoz fűzött 
kritikájában a Merkmal szerepére irányította. Ld. még: BACSÓ B., Tematikus széljegyzetek August 
Wilhelm Schlegel A poézis című írásához, in:  http://www.c3.hu/~prophil/profi054/bacso.html (Utolsó 
letöltés, 2015. aug. 27.) 
213 Értekezés az emberi nyelv eredetéről, 1983, 228.o. 
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ritmussal, mert ha a száraz helyességet keresed ott, ahol a szépségnek kellene eltöltenie, úgy 
olvasol, mint egy vásári művész, mint egy kézműves vagy egy napszámos.214 
 
Stefan Greif Herder műleírásait, elsősorban a festészetre vonatkozó szövegeket 
elemezve arra a megállapításra jutott, hogy „a teremtett alakok szemléletes leírásához 
Herder több utat dolgozott ki a 70-es években. Az egyik az antik szobrok érzékiségére 
alapoz.”215 Greif nem világít rá arra, hogy vajon mi az alapja ennek a megoldásnak, 
csupán a mintáját mutatja fel: Winckelmann műleírásaiban. Irmscher azonban kimutatta 
a Winckelmann szoborleírásaiból vett metaforákat, amelyek a gondolat és a kifejezés 
egységét úgy tárgyalják, mint a testi egység formáját. Ehhez hasonlóan vette át Herder a 
Fragmentumokban Lessing hasonlatát, miszerint a gondolat úgy tartozik a kifejezéshez, 
mint a testhez a ruha, és parafrazeálta úgy, hogy a test és a bőr elválaszthatatlan 
egységének képével tette még plasztikusabbá.216 A gondolat és a kifejezés kapcsolata a 
lélek kifejeződéseként jelenik meg a fenti idézetben, ahogyan a plasztika is a test-lélek 
viszonyában nyert értelmezést, a jól eltalált, erős kifejezés mint testhez a bőr, idomul a 
gondolathoz. 
Ha itt a gondolatok szilárdsága erős kifejezésekkel társul, a kép elém áll, ahol a test egyhangú 
(einförmig) körvonala számomra csupán a gondolat tanúja, amelyik ugyezt formázta.217 
  
A Plastik a szép tapasztalatának nyelvi közölhetőségét a nyelv költői eredetében találja 
meg, a Kalligoné pedig a kanti kritika e téren felmerülő állásfoglalását változtatta meg: 
„De fogalom és a célok elképzelése nélkül hogyan lehet kritikus az ízlésítélet?”218 A 
válasza pedig a kanti rendszer szétválasztásainak összekapcsolását célozta meg: Az 
ízlésítélet nem választható el az értelemtől, mert a megismerő készségek ilyen 
modellszerű bemutatása csupán hipotetikus lehet. A Metakrtik Kalligonéhoz időben 
közelebb íródott felvetése szerint a megismerési formák vizsgálata a nyelven, a fogalmi 
összefüggéseken és fejlődésen keresztül hajtható végre.219 A dologi világ és a fogalmak 
kapcsolata úgy alakul, hogy a nyelv az emberi gondolkodással egyenrangú 
                                                          
214 Sprache in der Dichtung, Fragmente, 56.o. 
215 GREIF, Stefan, 2003, 207.o.  A kérdésfelvetések és Herder tárgyalt szövegei itt főként a szobrászattal 
foglalatoskodnak, de a műleírás ügyében Herder állást foglalt a festészetről szóló beszéddel kapcsolatban 
is, ám itt nem a vonal vagy a forma lesz a meghatározó, hanem a szín. Ennek értelmezéséhez ld. GREIF, 
S., 2003. 
216 ld. IRMSCHER, H-D., 2001. és Gedanke und Ausdruck in der Sprache des gemeinen Lebens und in 
der Dichtung, Fragmente, 46; 56. 
217 Sprache in der Dichtung, Fragmente, 57.o. 
218 Kalligone, 13.o. 
219 KELEMEN J., 1990, 215.o. 
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képességként, a gondolkodás részeként és folyamataként áll a közvetítő kép vagy az 
általános idea helyére. A művel kapcsolatban ez azt jelentené, hogy a vele szemben 
alakuló nyelvi rendezőelv akkor is működésbe lép, amikor a szép hatása alatt hallgat 
vagy dadog a nyelv, mert a gondolkodás a nyelvtől elválaszthatatlan módon alakul, 
tájékozódni kíván. A közvetítő képek vagy ideák megkettőző hatásával ellentétben a 
Gestalt a megtapasztalt Körper, a Form ellentétpárja Herder fogalomtárában. A 
megismerés tárgyától a gondolatok megformálásáig tehát a körülzárt, sematizált forma 
helyett a tárgyi jelenlétet biztosító erő, a plaszticitás a közvetítő – amelyik nem 
leképezés többé, hanem megnyilvánulás, miként a nyelv sem ábrázolása a 
gondolatoknak, hanem azok megnyilvánulása. Az ész fogalmait tehát a nyelv nem 
ábrázolja, hanem a kettő, azt mondhatnánk, egymásban, egymás által alakul.  – Ezt 
nevezi a Kalligone a lelkünk belső plasztikájának. „Aki ismeri lelkünk belső 
plasztikájának hatalmát, ahogyan az az értelmet és az érzékelést, az észt és a 
szenvedélyeket egybe tudja olvasztani, az sokkal inkább figyel és retteg, mint hogy 
ideákkal társalogva játszana.“220  
Noha a század végére burjánzásnak induló művészeti irodalom több igencsak 
tekintélyes szerzője egyfajta bizonytalanságnak ad hangot a műalkotások leírhatóságát 
illetően, Herder erre a kérdésre antropológiai alapú ismeretelmélete és esztétikája révén 
választ talál. Mély racionalizmus-ellenes meggyőződésének következtében nem akarja 
ugyanis elválasztani egymástól az ember érzéki és értelmi természetét, így a nyelv sem 
kizárólagosan az ész territóriumához tartozik. A nyelv tömörsége a tapasztalati 
sokféleség plasztikájában alakul. Ez a plasztikus nyelvszemlélet teszi lehetővé, hogy 
elkerüli mind Kant némaságát a műalkotásokkal kapcsolatban, mind Goethe és Schiller 
bizonytalanságát az esztéta megnyilvánulást illetően.221 
                                                          
220 Kalligone, 116.o; Egyúttal ez a mondat párdarabja A tiszta és kritikájában annak a gondolatnak, 
amelyik a sematizmust összeköti a lélek művészetével: „Értelmünknek a jelenségekre és puszta 
formájukra vonatkoztatott sematizmusa az emberi lélek mélyén rejtőző művészet, melynek valódi fogásait 
aligha olvashatjuk ki a természetből: soha nem tárulnak fel a szemünk előtt.”  A tiszta ész kritikája, 2004, 
178. o. B 181. 
221 A 18. századi műleíró gyakorlatának egyik alapvető tapasztalata az elnémulás. ld. erről: 
PFOTENHAUER, Helmut, Winckelmann und Heinse, Die Typen der Beschreibungskunst im 18. 
Jahrhundert oder die Geburt der neueren Kunstgeschichte, in: Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung, 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, szerk. BOEHM, Gottfried, PFOTENHAUER, Helmut, 
München, Wilhelm Fink Verlag, 1995, 313.o. PFOTENHAUER, Helmut, Um 1800, Konfigurationen der 
Literatur, Kunstliteratur und Ästhetik, Tübingen, Niemeyer Verlag, 1991, 201-220.o., illetve 171.o. 
GREIF, Stefan, Malerei kann ein sehr beredetes Schweigen haben, Beschreibungkunst und Bildästhetik 
der Dichter, Fink, München, 1998; PAPP Zoltán, Nemtudásunk lendületével: Schillerről, in: A tudom-is-
én-micsoda fogalma, szerk. BARTHA Kovács Katalin, SZÉCSÉNYI Endre, Bp., L’Harmattan, 2010, 
179-186.o; illetve: CSANÁDI-BOGNÁR Szilvia, Werther sem tudja, A kifejezés bizonytalansága és az 
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Figyelemre méltó, hogy ennek ellenére itáliai utazása során a leveleiben mégis 
felbukkan némi kétkedés a szobrok leírhatóságára nézve.  
Az igazság és a szépség formáját kapja a lélek ezek között az emlékművek között, a tisztesség 
és a képzés (Bildung) általános fogalmait, amelyeket korábban nem birtokolt, és másként sehol a 
világon el nem nyerheti. Adományozott ezek közül néhányat nekem is a múzsa, de azokat 
szavakkal visszaadni rendkívül nehéz, gyakran lehetetlen.222  
 
Ez a kétely azonban, úgy vélem, inkább retorikai, a műalkotások kiválóságát 
igazolandó. Bizonyítja ezt az útinapló, amelyben (mint azt az első rész első fejezetében 
láttuk) Herder  ̶̶ minden kétkedése ellenére  ̶  az általa kedvelt szobrok bőséges 
leírásgyűjteményét állította össze, azok belső strukturáltságát és térbeli elrendezését 
vizsgálva, afféle emlékeztető gyanánt. 
 
 
4. A körülhatároltság etikai vonatkozásai 
 
Herder a Plastikban számot vetett a vonal fogalmának művészetelméleti 
gondolkodásban betöltött szerepével, és éles kritikával illette a használatát. Ez a döntés 
alapvető következményekkel járt filozófiai gondolkodásának egészére, így az etikai 
vonatkozásokra nézve is. A korszak meghatározó kategóriája – mint láttuk  ̶  a vonal 
által körülhatárolt forma (Form) és alak (Gestalt), ahogyan azokat az ember a 
megismerés során szétválasztja  ̶  ez az elhatárolás feltételezi a rend káosszal szembeni 
megformáltságát és benne a dolgok világos szétválaszthatóságát. Herder 
gondolkodásában ennek modelljévé a szobor alakzatként való meghatározása válik. A 
Plastik ismeretelméleti és antropológiai kérdéseket felvető sorai egy művészetelméleti 
hagyománnyal szemben definiálják magukat, amelyekből a Kalligone azután egy 
kultúraelméletté szélesített művészetfilozófiát alkot. Noha minden kétséget kizáróan 
elfogadható Irmscher azon megjegyzése, hogy „Herder generációja Winckelmann 
szoborleírásain keresztül részese lett a test új tapasztalatának, a szép emberi test alakja 
pedig az egyéni önmegértés, az individualitás modern képét adta”223 ̶ éppen e modern 
testkép megfogalmazásával kapcsolatban fordul szembe Herder Winckelmannal.  A 
                                                                                                                                                                                     
esztéta megnyilatkozás Goethénél, in: A tudom-is-én-micsoda fogalma, szerk. BARTHA Kovács Katalin, 
SZÉCSÉNYI Endre, Bp., L’Harmattan, 2010, 171-178. o. 
222J. G. Herder Carl August hercegnek 1788. november 29-én, in: Herder, J. G., Italienische Reise, 241.o. 
És máshol: „Eltűnik számomra ott a tér és az idő; az idea az enyém, amiből minden származik, de nincs 
nyelv (Sprache) hozzá, hogy eldadogjam.” J.G. Herder Karl Ludwig von Knebelnek 1788. december 13-
án, in: uo. 272; idézi SPRENGEL, Peter, 1991, 45.o. 
223 Vö. IRMSCHER, H-D., 2001, 90-94.o. 
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szobrok, amelyek ezt a modern testtapasztalatot közvetítik, a múlt részei, és ő   ̶
Winckelmannal ellentétben  ̶  nem dolgozta ki a folyamat visszafordításának 
lehetőségét.224 Röviden úgy fogalmazhatnék, hogy a másolás gyakorlati követelménye, 
vagy a múlt csodálata helyett, inkább az esztétikai reflexió énformáló szerepét dolgozza 
ki. Már a nyelv eredetéről szóló tanulmányban felmerül, hogy az ember önreflexiójának 
része a kultúra, és „a valósággal való kapcsolat nem mint a képpel való találkozás, 
hanem mint a valóság erőivel való szembenállás értelmeződik.”225  Mint ilyen, a 
szobrászat az a művészet, ahol nem képek állnak közvetlenül előttünk, ám  ̶  a 
klasszikus művészetértésnek megfelelően ̶  a legfontosabb témája maga az ember. A 
teremtéstörténet párhuzama teszi világossá, hogy a szobrászat tapasztalatában azzal 
szembesülünk, amik mi magunk vagyunk  ̶  a megformált alakzatunkkal, illetve azzal, 
amik lehetnénk  ̶   a kulturális adottságainkkal. A szobrászatot tárgyaló vizsgálat tehát 
az ember meghatározottsága felé vezet. 
A Plastik lelkesült nyelvezete, ahogyan az enthüziaszta befogadás maga is, a 
platóni hagyomány kérdését veti fel újra: Mi a kapcsolat a művészet és a szerelem 
között? Burkoltan erre reflektál Kant is a vonzalom és a szépség elválasztásáról szólva, 
amelyben az első reflektálatlan esztétikai ítélet, míg a másik reflektált, vagyis érdektől 
mentes. A vonzalom azonban nem lehet ilyen. A szerelem témája ugyanis egy 
lehetséges antropológiai válasz a művészet létrejöttét és értelmét illetően, méghozzá 
meglehetősen klasszikus válasz. A kanti érdek- és célnélküliség problémája  ̶  a herderi 
gondolatoktól nem egészen függetlenül  ̶  Schillert is arra ösztönözte, hogy 
antropológiai magyarázatot adjon a művészet létrejöttével kapcsolatban, de ő (jó okkal) 
nem a platóni tradícióhoz, hanem az arisztotelészihez nyúlt. Az utánzáselmélet 
magyarázatából a gyermeki utánzást véve mintaként egyik központi kategóriájának a 
játékot választotta. A két alapvetően különböző felfogás ellenére azonban mind Herder, 
mind Schiller művészetfilozófiájának központi fogalma a körülhatárolt forma (Form) és 
az alak (Gestalt). Schillernél ez olyan markánsan jelenik meg művészetfilozófiai 
írásainak legtöbbjében, hogy formaesztétikának is nevezhetnénk, ha ez a szóösszetétel 
nem lenne félrevezető, valamiféle formalista esztétika értelmében. Herder inkább a 
Gestalt fogalmával operál a Kalligonéban akkor is, amikor ki akarja igazítani Kant 59. 
paragrafusát a szépség és az erkölcsiség kapcsolatáról.  
                                                          
224 IRMSCHER, H-D., 2001, 35-36.o. 
225 IRMSCHER, H-D., 2001, 68.o. 
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Ahhoz, hogy lássuk, hogy a Gestalt térben felfogott, dinamikus képzete hogyan 
befolyásolja az etikaihoz való viszonyát, meg kell vizsgálnunk, hogy hogyan elemezte 
Herder a Kalligonéban Az ítélőerő kritikájának 59.§-át, a művészet erkölcsi 
vonatkozásával kapcsolatban, és meg kell határoznunk, hogy Schiller művészeti 
írásaiban hogyan értelmezhető a Form és a Gestalt szerepe az esztétikai állapottal 
összefüggésben. Mivel időrendben az utóbbi szövegek megelőzik a Kalligonét, először 
ezek tárgyalásába kezdenék.  
Schiller ’formaesztétikája’  
Kifejezetten a vonalról Schiller nem beszél túl sokat, de azért előbukkan nála is a 
Kallias-levelekben (1793). Hogarth Vonal-tanulmányának népszerűségét mi sem 
bizonyítja jobban, mint hogy Schiller úgy hivatkozik a figura serpentinatára, mint 
közismerten a legszebb vonalra, sőt a magyarázatához rajzot is készít a kígyóvonal 
(Schlangenlinie) szépségét megfejtendő.226 Vizsgálatának tárgyát azzal indokolja, hogy 
ez a legegyszerűbb esztétikai kérdés.  ̶  S esztétikai vizsgálódásai kezdetén egyáltalán 
nem elhanyagolható, ezért itt próbálja ki elméletét. Az érzékileg tökéletes baumgarteni 
meghatározását (különféleségben az egység) meg is dönti rögtön, és helyette 
megállapítja, hogy a kígyóvonal szépsége a szabadságában áll. Ti. hogy a cikkcakkal 
ellentétben, amelyik töréseken keresztül változtatja az irányát (és valósítja meg a 
különféleségből az egységhez való visszatérést), a kígyóvonalnál nem lehet azt a pontot 
megragadni, ahol irányt vált. A vonallal kapcsolatos okfejtések máshol az elhatárolás 
kérdéskörével bővülnek, amennyiben Schiller a természetben megjelenőt az anyag 
forma felé törekvéseként, a gondolati éleben megjelenőt a forma anyag felé 
törekvéseként érti. A művészet ebben a rendszerben szintén elhatárolságában 
jelentkezik, a formaösztön és az anyagösztön közös eredményeként:  
„…a régi művészeknek (mert amit itt a költőkről mondtunk, az bizonyos maguktól adódó 
korlátozások mellett kiterjeszthető a művészetre általában) a határolásban (Begrenzung) rejlik az 
erősségük (…) ”227  
 
                                                          
226 SCHILLER, Friedrich, Kallias, avagy a szépségről, in: Uő., Művészet- és történelemfilozófiai írások, 
ford. PAPP Zoltán, Bp., Atlantisz, 2005, 58-59.o. (A továbbiakban: Kallias) A Schiller szövegek 
fordítását az eredeti kifejezések miatt a következő kiadás megfelelő német szövegével egyeztettem: 
Schillers Sämtliche Werke (10 Bände), Philosophische Schriften, szerk. PELZER, Barthold, Berlin, 
Aufbau Verlag, 2005. 
227 SCHILLER, Friedrich, A naiv és a szentimentális költészetről, in: Uő., Művészet- és 
történelemfilozófiai írások, frod. PAPP Zoltán, Bp., Atlantisz, 2005, 287.o. 
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Az elhatároltságban létrejövő, és az elhatároltságban érzékelt világ valószínűleg az 
ismeretelmélet történetének egyik leghosszabb fejezetét alkotja. Így fogalmaz Herder is 
az Erkennen und Empfinden című szövegben: „Érzékek nélkül a világ számunkra egy 
összegyúrt golyó lenne, sötét inger, amit a teremtőnek kell elválasztani számunkra és 
bennünk kibetűzni (buchstabieren).”228 A megformált és a burjánzó anyag, a 
teremtettség és a káosz, a rend és a rendetlenség fogalompárjainak elhatárolásában az 
ember önmaga értelmezésére lel. A klasszicizmus ezt a kultúra, a kulturált 
megformáltság követelményével köti össze, visszatekintve ezzel a kultúra szerepének 
növekedésére és az emberi történeti kibontakozására, valamint küldetésére.  
Schiller megközelítése a vonal fogalmának kacskaringós történetében a 
racionalista ismeretelmélet sodrában helyezkedik el, de egyúttal annak felülírásaként 
bukkan elő. Írásaiban a probléma értelmezését nehezíti, hogy ritkán különbözteti meg az 
elme gyakorlati és elméleti képességét, hanem a gondolati/ művi élet, a tudat, a 
kötelesség és egyéb elnevezések alatt általában egyszerre utal rájuk, majd az esztétikai 
nevelésről szóló levelekben a formaösztön és a játékösztön különbsége világít rá arra a 
különbségre, ami a forma révén szerzett ismeret és a megformáltként élvezett emberi 
alkotás között fenn áll. A forma elméletének központi kategóriája körvonalazódik már a 
Kallias-levelekben is, lévén hogy a szépséget nem az erkölcsiségből akarja levezetni, 
hanem valamilyen közös elvből, ez pedig a formában való létezés. Ezt a hozzáállást 
nevezném a formaadás szükségszerűségének, amit a gondolati élet (beleértve az észt is) 
visz végbe, és ami egészen a felvilágosodás radikális kritikájáig és azon is túl, az anyag 
uralhatatlan erőivel, a káosszal szemben szorongással töltötte meg a nyugati 
gondolkodást. „(…) [a] szellem csakis azt nevezheti a sajátjának, ami forma.”229 A 
formaadás szükségszerűsége azonban egy alapvető emberi tapasztalatból származik, 
amit az érzékiség közvetít számunkra, vagyis az én úgy része a világnak, hogy közben 
el is válik tőle, mert maga is megformált. 
Az egyensúly kérdése a forma uralmával összefüggésben válik mérvadóvá. 
Nem csupán az anyagi világ formára törekvéséről van szó, hanem a szépről is, amely a 
forma révén jön ugyan létre, de nem elegendő, hogy a forma uralma alatt álló anyag 
legyen, élőnek is kell egyben lennie, és ennyiben az érzéki ösztön hordozójának: ”Egy 
márványtömböt, noha élettelen és az is marad, az építész és a szobrász mégis élő alakká 
                                                          
228Erkennen und Empfinden, 26.o.   
229 SCHILLER, Friedrich, A kellemről és a méltóságról, in: Uő., Művészet- és történelemfilozófiai írások, 
ford. PAPP Zoltán, Bp., Atlantisz, 2005, 95.o. Herder hasonlóan: „A teremtés forma nélküli birodalmában 
a formátlanságot formává kívánjuk alakítani és szépíteni.” Kalligone, 59.o. 
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tehet; egy ember noha él és alakja van, ettől még korántsem élő alak.”230  ̶  Csupán a 
szemléletben válik azzá, amint élete az értelemben formát nyer, és ezt szépnek találjuk. 
A klasszicista formaideál  (Herder kérdéséhez egészen hasonlóan) az élő alak 
problémájával szembesít: „Az ész mármost, az abszolút formalitás és az abszolút 
realitás törvényét diktálván az embernek, azt mondja: a szép ne puszta élet és ne puszta 
alak legyen, hanem élő alak (lebende Gestalt), azaz szépség.”231 Az élettelen szobor 
nem lehetne lebende Gestalt, ha nem feltételeznénk vele kapcsolatban egy másik 
minőséget, amelyik az ész elvárásának ellentmond.  
A kellemről és a méltóságról (1793/1800) elkülöníti az ember architektonikus 
(vagy technikai) alakzatát (architektonischen Teil), ami a természet szándékát juttatja 
kifejezésre, és mimikai részt (máshol Bildung des Menschen), ami által az jut 
kifejezésre, ami a sajátja.232 Ezáltal az arcot és az emberi testet megszilárdult 
mozgásaiban tekinti formának, amelynek során a mozdulatok vonásokká alakulnak. 
Ebben a meghatározásban az ember annyiban tekintheti önmagát a sajátjának, 
amennyiben a szó klasszikus Bildung értelmében, vagyis önmaga által megformált. Az 
élő ember mint a természet és mint önmaga megformáltsága együttesen válik széppé, a 
műalkotás a művészi megformáltság révén. Az emberi alak mint kifejeződés persze 
eszünkbe juttatja a Lavater-féle fiziognómiai értelmezést, de alapjává válik annak a 
retorikai felépítésnek is, amelyben Schiller szövegei a dichotómia keresztezési pontjain 
műalkotások, azaz ábrázolt emberi testek által nyernek megvilágítást.233  
Az egyik ilyen, sokat idézett, szoborról szóló rész a Ludovisi Juno említése, 
ahol többek között azt emeli ki Schiller, hogy az egész alak teljesen zárt, 
körülhatároltságában egyszerre érvényesülnek az anyagi törvények és a forma törvényei 
(„die ganze Gestalt ein völlig geschlossene Schöpfung”).234 A zártság megállapítása a 
térrel kapcsolatban is állásfoglalásra készteti Schillert: „akárha túl volna a téren, 
engedékenység és ellenállás nélkül való”.  A térbeliség a zártság és a nyugalom 
együttállása miatt záródik ki a szemléletből, ahogyan az időbeliség is: „nincs 
gyengeség, ahol betörhetne az időbeliség”235 A szobor szemléletében lényegtelenné 
                                                          
230 Levelek az ember esztétikai neveléséről, 202.o. 
231 Levelek az ember esztétikai neveléséről, 206.o. 
232 A kellemről és a méltóságról, 92.o. 
233 PFOTENHAUER, Helmut, Antropologie, Transzendentalphilosophie, Klassizismus, Begründungen 
des Ӓsthetischen bei Schiller, Herder und Kant, in: Antropologie und Literatur um 1800, kiad. 
BARKHOFF, Jürgen, SAGARRA, Eda, München, Iudicium Verlag, 1992, 89.o. 
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235 Levelek az ember esztétikai neveléséről, 207.o. 
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válik a környezete a szemlélő belefeledkezése megszünteti ennek a jelentőségét. A 
Ludovisi Juno az esztétikai levelek 15. darabjának végén a játékösztön közöttes 
állapotát mutatja be, az élő alak feltárulását. Az a feszültség, ami Herdernél térbeliként 
jelentkezett, itt is megjelenik, mert egyszerre vonz és tart távol magától a szobor, a 
szemlélő aktivitása azonban kimerevedik: „egyszerre vagyunk a legnagyobb nyugalom 
és a legnagyobb mozgás állapotában”236 Az az abszorptív állapot, amit Winckelmann 
és mások a 18. század végén a művekkel való találkozásban leírtak, megszünteti a 
művek térbeliségét, időbeliségét, sőt magát a szemlélőt is feloldja a mű izolálása 
érdekében. A szépségnek ezt a részint feloldó, részint feszítő hatását jegyzi meg Schiller 
is a játékösztön közöttes régióját elemezve. Az esztétikai élet számára fenntartott 
terréneumra érkezünk, amelyik a testi élettől és az értelmi élettől egyaránt különbözik. 
A játék fogalmában egy tevékenység, egy minőség és a műalkotás maga is 
elhatárolódik.  
Az a terület, ahol az anyagi és a formai adottság szabadságban nyilvánulhat meg, 
a látszat filozófiáját alapozza meg237:  „A dolgok realitása a dolgok műve, a dolgok 
látszata viszont az emberé, s a látszatban gyönyörködő elme már nem azt élvezi, amit 
befogad, hanem azt, amit tesz.”238 A látszat fogalma azonban szembe kerül a 
valósággal, így végső soron a művészet is a valósággal szemben értelmeződik. 
„[A]miatt nem aggódunk, hogy a látszat fenyegetné a valóságot, annál inkább félthetjük 
azonban a látszatot a valóságtól.”239 Egyet értek Helmut Pfotenhauer már idézett 
tanulmányával, amelyben azt vizsgálja, hogy milyen szerepük van a műalkotásoknak 
Schiller esztétikai írásaiban, és arra a következtetésre jut, hogy az antik szobrok 
felcserélhetőek, nem a szem számára vannak jelen, hanem egy diszkurzív dinamizmus 
nyugvópontjaiként. Ugyanakkor Schiller elméletében éppen a látszat beemelésével el is 
billen az egyensúly a formaösztön, a gondolati élet javára.240  ̶  Az anyagi világ oldalán 
minden forma alapjaként a forma belső szükségszerűsége (die innere Notwendigkeit der 
Form), a létezés belső elveként (das innere Prinzip der Existenz) jelenik meg.241 
Korántsem magában való anyagként, amit a szemlélet a forma által ér el, hanem 
                                                          
236 Uo. 
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PAPP Zoltán, 2010, 183.o. 
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elvként, a természet kifejeződéseként vagy magyarázataként. – Ez áll a matéria oldalán.  
A szépség azonban nem lehet pusztán forma – és itt borul az egyensúly -, legalábbis a 
Kallias-levelekben, a forma formája. Ez úgy értendő, hogy az anyag formája önmagában 
nem szép, csak ha tökéletes, vagyis a tökéletes forma formája.242 A Kant által elkerülni 
vágyott tökéletesség fogalom itt visszaszerzi jogait, a szépség ideálja helyére tolakszik, 
s ezzel metafizikai jelentéstartalma is visszaszivárog.243 A játékösztön fenségterületének 
kidolgozásával Schiller formaelméletének jelentősége mégis abban áll, hogy a 
formaösztön az esztétikai állapotba érve átmenetileg felfüggeszti a priori ismereteit 
(lévén kiszakad a térből és az időből) és a formalitás igénye az érzékiség élvezetéhez 
vezet. Hogy ez az állapot milyen nehezen írható le, azt jólpéldázza, hogy Schiller a 
látszat terminusán keresztül a forma szemléletét sejteti, bár az egyensúly reményében ez 
a játék az anyagba formát, a formába anyagot visz. A Kallias-levelek még a forma 
anyag feletti uralmáról tanúskodnak: „Egy műalkotásnál tehát az anyagnak (az utánzó 
természetnek) bele kell vesznie a formába (az utánzottéba), a testnek az eszmébe, a 
valóságnak a jelenségbe.”244 Ha a művész az ábrázolandó formához igazodik, a 
médium természetét vissza kell szorítania, a médium láthatatlanná kell váljon a 
látvánnyal szemben.  
Az ábrázolás tehát akkor szabad, ha a médium természete az ábrázolt természete által teljesen 
megsemmisítve jelenik meg, ha az utánzott a reprezentánsban is érvényre juttatja tiszta 
személyiségét, ha a reprezentáló olyannak látszik, mint ami természetének teljes levetkezése 
vagy inkább megtagadása révén tökéletesen felcserélődött a reprezentálttal, röviden, ha semmi 
sem az anyag, hanem minden a forma által van.245 
 
A levelek az esztétikai nevelésről lapjain talán a keményebb megfogalmazás 
teszi, vagy a nevelés formát közvetítő természete, hogy a kultúra fogalma a kényszer 
erejével válik határossá. „A kultúra legfontosabb feladatai közé tartozik tehát, hogy az 
embert már puszta fizikai életében alávesse a formának, s ameddig a szépség birodalma 
terjedhet, esztétikaivá tegye őt… ”246 Míg A kellemről és a méltóságról az ember egyéni 
és szabad önképzésében látta az erkölcsiség kifejezését, a nevelésről szóló levelekben 
ezt a szabadságot felváltja a forma kényszere, sőt az a veszély fenyeget, hogy az 
anyagot legyőzi a forma által. Arra a kérdésre, hogy a természeti állapotban leledző 
ember hogyan juthat el ráerőszakolt kényszer nélkül az esztétikai állapotba, hogy azután 
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a morális állapotba kerüljön, valószínűleg a józan belátás és a társas viszonyok ösztönző 
ereje (bár talán ez inkább kényszerítő) a válasz, amelyben a forma, a formaság és a 
formalitás a közös játék felhajtóerejében születik.247  
A kérdés már csak az, hogyan lehetséges, hogy ez a forma, ti. az élet formája 
szép lesz, és nem üres, vagyis jellemzően a külső kényszerítő erők által uralt. Radnóti 
Sándor ezt a kérdést a látszat (Schein, Erscheinung) terminusának feltárásával 
válaszolja meg. Az esztétikai szabadságot ugyanis a látás önálló értékké válása adja 
Schiller kultúrtörténetének és pedagógiájának a fordulópontján. Annak a felismerése, 
hogy a valóság különbözik a látszattól, a test különbözik a formától. A valóság tehát a 
kultúráról szóló narratívában látszattá válik. Többek között ez teszi alkalmassá az 
embert arra is, hogy utánzó művészetet műveljen. A formaösztön azonban a gondolati 
életben bontakozik ki, elválasztja az alakot a létezéstől, elvonja a látszatot a valóságtól 
és ezzel morális tettet visz végbe az igazság határainak megerősítésével.248 Az alak 
leválasztása a létezésről, a valóság elválasztása a látszatról azonban veszteséggel jár, a 
valóság és a létezés vesztésével. Gadamer az esztétikum valósággal szembeállított 
látszatjellegét az igazság vesztésével hozza kapcsolatba, amelyik a valóságra való 
ráébredéssel következne be.249 
A herderi elmélet felől Schiller látszat terminusa a látás tradicionális primátusát 
erősíti: „A tapintás tárgya: erő, melyet elszenvedünk; a látás és a hallás tárgya: forma, 
amelyet mi hozunk létre.”250 A tapintás ilyen, minden produktív emberi képességet 
félresöprő felfogása, amely az embert a természeti erő ellenében kiszolgáltatottnak és  ̶ 
mindenféle intellektuális kapcsolódás nélkül  ̶  ösztönösnek tételezi, egyáltalán nem 
példa és kritika nélkül való a nyugati gondolkodás történetében. A következményei 
pedig abban a test-, érzékelés- és tárgyvesztésben nyilvánulnak meg, amit az esztétikai 
gondolkodás a műalkotás és a befogadó testének eltüntetésével hajtott végre, a látszat 
hangsúlyozásával. A látszat filozófiájának a valóságot megkettőző természetét a modern 
és posztmodern elméleti gondolkodás szinte minden irányzata kritikával illette. Az 
újkori kritikák közül azonban Herderé azzal tűnik ki, hogy az ember antropológiai 
adottságaira építve nem állt meg az empirikus vagy szenzualista tapasztalat 
alternatívájánál.  
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Kant szimbólum-fogalmának kritikája a Kalligonéban 
Kant 59. paragrafusa a fogalmi képességek megjelenítésmódjait mutatja be, hogy azután 
az intuitív ábrázolás alesetei között az értelmi fogalmak (a fogalom közvetlen 
ábrázolásai) és a szemléletessé tett eszmék (a fogalom közvetett, analogikus 
ábrázolásai) közötti kapcsolat megteremtése révén összefüggést próbáljon létrehozni az 
ész elméleti és gyakorlati része között. A szöveg úgy indul mintha egy retorikai 
értekezés lenne, és Herder ebben a szellemben is lát neki az elemzésének. Az alapjául 
szolgáló szimbólum fogalmat értelmezi újra, majd cseréli fel a maga Gestalt-jával, 
hiszen egy fogalom (szépség) nem lehet valaminek a szimbóluma, nem érzékíthet meg 
semmit, de a szép alakzat igen. A kanti szövegben az értelmi fogalmak ábrázolói a 
sémák, az eszméhez társított szemlélet pedig a szimbólum fogalmát adja. Herder 
felfogásában ezzel ellentétben „minden jel (Merkmal), amivel az ember megismer, 
eredetileg szimbólum.”251 ̶ „Minden dolog jelentéssel bír, azt az alakzatot hordozza, 
ami ő maga (…)”252 Ez a Metakritik nyelvelméletével összefüggésben válik érthetővé,  
mely szerint a dolgokban magukban rejlik az, ami a fogalmat előhozza, és ez nem 
pusztán az azt közvetítő kép. (Ld. fentebb a nyelvelméleti részt.)253 Herder a 
tulajdonított jelentés elé helyezi tehát a természetes jelentést, ahogyan a 
szimbólumoknak is két fajtáját különbözteti meg, azokat, amelyek természetesek 
(Natursymbole), illetve azokat, amelyek elfogadott jelentést (konventionelle Begriffe) 
hordoznak. Kant példáját a szimbólumra, a kézimalmot, amelyik a monarchikus államot 
jelentené, sem az egyik, sem a másik csoportba nem sorolja be, mert egyszerűen nem 
tartozik a szimbólum fogalma alá, inkább allegória volna. Minél természetesebb, 
egyértelműbb, benyomással teltebb egy szimbólum, annál találóbb, ezért a 
legtökéletesebbek a természetes szimbólumok.254  Kant meghatározásában a szép a jó 
szimbóluma, és noha ehhez egy hasonlóságon alapuló magyarázatot ad, az ítéletek 
analógiája és általános érvénye alapján, a szimbólum magyarázata az analógia révén egy 
közvetett ábrázolást mutat be.255 Herdernél a szimbólum képzőművészetre való 
vonatkoztatása közvetlenebb. Az allegória alakzatán keresztül vezet a görög 
szobrokhoz, ami egyúttal a barokk allegória kritikáját is jelenti, valamint azt a retorikai 
bravúrt, hogy Kant szimbólumfogalmát a barokk értelemben vett allegóriához 
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hasonlítja, és egyúttal el is távolítja a görögség eszményétől. Ugyanakkor Herder (a 
Plastik után újra) egyértelművé teszi a véleményét Winckelmann minden olyan 
törekvésével kapcsolatban, ami a reneszánsz-barokk hagyományban kiérlelt allegória 
használatára, az előzőekkel összefüggésben a mesterséges szimbólumok alkalmazására 
bátorította a művészeket.256  
A művészet tehát, amely az élő formák természetes kifejezéséhez ragaszkodik, szigorúan elzárkózik a 
szimbólumoktól, és spórol velük, ahol csak lehet, a használatuk ellen szól és inkább az úgynevezett 
attribútumok elfogadott nyelvét alkalmazza szabadon és szellemdúsan. A festészetben […], ahol a 
kompozíció nem eleveníti meg őket, az ilyen szimbólumok halott, idegen szerkezeteknek tűnnek…257 
Az általánosan elfogadott jelentés – Herder véleménye szerint - fogva tartja a tömeg 
fülét és szemét, vagyis a fogalmak szemléletes közlésével kapcsolatban itt a 
racionalizmus kritikáját találjuk. Az ábrázolt fogalmak (Gestaltete Begriffe) egy 
magasabb birodalomban létezőnek az ünnepélyes körülrajzolásai (feierliche 
Abzeichnung), a körvonal divatos sziluettdivatjára utalva  ̶ az árnyképei lehetnek 
csupán. Ezzel szemben a görögök allegóriái természetes szimbólumok, az elképzelések 
természetes valóságában jelentkeznek, és még a kitalált dolgok is látható-szépként 
(anschaulich-schön) jelennek meg rajtuk, művészi és természeti bölcsességgel 
elrendezve. Ez pedig a szem számára kielégítő, a lélek számára felemelő lesz, ahogyan 
Herder római úti beszámolói szerint a szobrok szépségében benne rejlik az erkölcsi 
gazdagság.258  
A Kalligone erkölcsiségről szóló részét a szakirodalom némiképp megvetően 
szokta emlegetni, valamiféle megalkuvásként, ahol Herder szépmeghatározásai 
fokozatosan testetlenednek, spiritualizálódnak, etikai tartalommal telítődnek, az erkölcsi 
szükségszerűség leküzdi az érzéki természetet.259 És valóban, a Kalligone két elméletet 
is tartalmaz a szép etikai megnyilatkozásáról. Az elsőt (Schillerhez hasonlóan) a 
szobrászattal kapcsolatban fejti ki Herder, míg a második, amely kétségkívül a szöveg 
saját érveinek mond ellent, a könyv lezárásaként, éppen egy allegórián keresztül mutatja 
be a szép etikai megnyilvánulását. Az allegorikus magyarázat egészen olyan, mintha 
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Herder Winckelmann allegóriatárából vette volna: A szépség lényegi eleme az inger/ 
báj (Reiz), ugyanakkor a vágyakozás (Das Lüsterne) az, amit az erkölcsi szépnek a 
leginkább el kell kerülnie. Ezért aztán előttük repül a morális Grácia (sittliche Grazie), 
hogy a szépet elevenítse (belebet), és az érzéket (inneren Sinn) ingerelje (entzückt), 
illetve az érzékelést magasabb rend (Ordnung) felé mozdítsa.260 ̶ Ezzel éppen a szép 
iránti vonzódás, a Plastik antropológiai művészetmagyarázatának alapja menekül meg, 
és követi a platóni pedagógia logikáját.  „Az erkölcsiség szimbóluma kritikai 
absztraktumban sohasem mutatkozhat meg, sokkal inkább erkölcsileg kell 
megmutatkoznia (sittlich erscheinen ̶ kiemelés tőlem: Cs-B. Sz.)...”  Az erscheinen 
zavaró használatát Herder azzal enyhíti, hogy a látszatot nem az emberi lélekben helyezi 
el, hanem megfordítja, és a szemlélődő lelket illeszti a látszatba, mintha bele veszne: 
„Nem másban, nem az ismeretlen idegenben, benne, a szépségben, mintha minden 
lenne, benne lakik a szemlélődő lélek (Anschauenden Seele).”261 A szépségben lakozó 
szemlélődő lélek az egész herderi művészetfilozófiával szemben áll, mert olyan mintha 
a képzelet révén önmagát a szemléletbe helyezné át. (A dolgozat IV. fejezetében a 
szépség itt-léthez kötött fogalma kapcsán erre bővebben térek ki.) A morális Grácia 
alakjával azonban a Kalligone gondolatmenete az ember arcának fiziognómiai olvasása 
mellett egy másik lehetőséget is kínál az alakzat értelmezéséhez: a tettekkel teli 
karaktert, ami nem válik a tettek alakzataivá, mert az emberi alak megformáltsága eleve 
hordozza az etikai küldetésre utaló jegyeket. A szép világos kapcsolatba kerül ugyan a 
jóval, de csupán a befogadás folyamatában, abban a momentumban, ahogyan a morális 
Grácia előtűnik, nem pedig egy merev kalokagatheia fogalomban, amelyik a kettő 
azonosításán alapul. 262 A morális Grácia nem válik eggyé a széppel mint alakzattal, 
hanem csupán a vággyal teli befogadás során mutatkozik meg, hogy azt élővé és 
hitelessé tegye. Szemléletessége nem csupán alakzatként, hanem a tettekkel együtt 
mutatkozik meg. Az arc, a testhelyzet (Stellung) sejteti, hogy az ember mit tehetne meg, 
és mi lehetne, a tettek pedig, ahogyan az arisztotelészi poétikában, inkább azt mutatják, 
hogy miként azonosult a benne rejlő lehetőségeivel. Ezt nevezi Herder az élők tettekkel 
teli karakterének (Handlungsvolle Character der Lebenden).263  
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„Minden élő organizációban megmutatkozik a külsőben a belső, a tárgy lelke (Seele des 
Gegenstandes). A néma szem elidőzik (verweilt) a külsőnél, megnevezi és megkülönbözteti a 
puszta alakzatokat (Gestalten), és élesen és megragadóan (ergreifend) szemléli a szellemet az 
alakban, a lelket a testben.”264 
A Gestalt használata, egyfelől a fiziognómia elméletére, másfelől a teológiai 
emberképre utalva, alakzatként tünteti fel a testet, megteremtve a lehetőségét annak, 
hogy a szobrászat révén az ember értelmezése a művészetfilozófia alaprétegévé váljon. 
Noha a szépség ideálját Kant egyedül az emberi alak esetében tartja 
lehetségesnek, a szép analitikájába mégsem illeszti be az antropológiát, talán mert 
számára az antropológia csak gyakorlati vonatkozásban gondolható el. Vagyis kérdéses, 
hogy válhat-e egyáltalán az emberi alak az 59. paragrafusnak megfelelően 
szimbólummá. A normáleszme Kantnál, hogy kizárja a szépség ősképének teljes (!) 
megidézését, vagyis a platóni értelemben vett ideát, annak csupán a formája, az 
ábrázolás helyességének a mértéke. A szép ideálja azonban a nem képe a specifikussal 
szemben, ezért nem egyenlő a normáleszmével. A kanti szöveghely ezen a ponton 
ellentmondásokba torkollik, az emberi alak ugyanis egyediségében nemcsak a szép 
ideálja lehet, hanem személyében, intelligenciájában hordozza a tökéletesség ideálját is. 
Kant mégsem köti össze az esztétikai normáleszmét (a megítélés mértéke) a 
tökéletességgel, mert elérhetetlen / meghatározhatatlan volna. Ott van tehát egyrészről a 
normáleszme és a forma, másrészről a szép ideálja és az emberi alak, de a kettőt 
mégsem köti össze semmi. A szakirodalom ezen a ponton jelöli meg a winckelmanni 
hatás jelentőségét az emberi test eszményi ábrázolására való rámutatásban. 
Mindenesetre Kant nem akarja az emberi alakot szimbólummá tenni, talán éppen mert a 
vonzalom ellentétben állna az érdekmentességgel, ezért a reflexió a képességekre 
vonatkozik, és nem válik az alakzati hasonlóság felismerésévé, ahogyan Herder 
felfogásában. Pedig az ízlésítélet önreflexív vonása is a kritika eleme a szép 
analitikájában. Az öröm, örömtelenség érzésével kapcsolaban írja, hogy „benne a 
szubjektum önmagát érzi, ahogyan a megjelenés afficiálja őt.”265 Herder vádja, hogy 
mire Kant a szép szimbólumában feltáruló erkölcsiség tárgyalásához ér, az ízlésítélet, 
annak érdekében, hogy az értelem számára meghatározható legyen, az érzék tárgyai 
felett vonzó inger (ohne Sinnenreiz) nélkül lel tetszést. Herder az alap nélküli tetszés 
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problémáját látja ebben, a képzelőerő objektum nélküli játékát, és úgy kérdez rá: 
„Átléphet-e az ízlés a morális érdeklődéshez, ha alapelve, hogy fogalom nélkül, a 
dologra irányuló célképzet nélkül, vakon és vakmerően ítél?”266  
A formát és a szép ideálját Herder köti össze az ember rá jellemző alakjával, ami 
az emberi lényt kulturális küldetésénél fogva minden más élőlénytől megkülönbözteti. 
A szép ideáját nem veti el Herder, ám mégis el akarja kerülni, hogy egy elvont eszmét 
építsen be a művészetfilozófiába, ezért úgy beszél róla, hogy az nem a nem képe a 
specifikussal szemben, az ideál nem az idea megvalósulása, mert egyetlen létező sem 
lehet adekvát egy eszmével. Az ideaelméletekkel szemben itt tehát az őskép kiiktatását 
figyelhetjük meg. Vagyis a művészetfilozófiában az alakok egyfelől önnön szellemi 
karakterük kifejeződései, másfelől magukban hordják az ideát. A világot eszmeként és 
megvalósulásként megkettőző felfogást felcseréli az adottságokba helyezett 
lehetőségekkel. A Kalligonéban Herder a szépség ideája helyett beszél az ideál 
fogalmáról, és ezzel az esztétikai normáleszme szükségszerűségét is megkérdőjelezi. 
Egyúttal felhívja a figyelmet arra, hogy az ideál nem alkotható meg a képzelőerő által, 
az alakok egymásra vetítésével, ahogyan például Bellori művészetelméletében. Tehát 
kiiktatja az eleve adott ideákat éppúgy, mint az empirikus úton levezethető ideákat, mint 
közvetítő képeket. Az ember az ideált önnön teremtett alakjában keresi és képzi. Ennek 
mintája lehet a görög szobrászat, melynek alakjaiban (a klasszicista ízlésvilágnak 
megfelelően) az emberi lehetőségek megvalósultak, s ebben az értelemben a jó forma 
megtestesítői.267 A megalkotott alakzat az esztétikai reflexióban nem minta, amely 
alapján a morális életvezetés megvalósulhat, hanem a felsimerés alapja, amelyben az 
ember önnön Pygmaliónjává válik.268 Ha a morális út mércéjét keressük, akkor az nem 
egy eszme, hanem az alakzatunkban hordozott humanitás. Közös ebben az 
elgondolásban Kant tézisével, hogy az ideál olyasvalami, amit igyekszünk magunkban 
megvalósítani. Különbözik viszont abban, hogy a kanti ideál mögött a morális 
értelemben felfogott idea áll, annak megvalósulása, míg Herder a valós emberi alakra 
érti, amely a művészet mintája is egyben. A szobrászat nem az idea leképezése, vagy az 
élet mintája, abban az értelemben, hogy tökéletesebb, hanem olyan találkozás, amelyben 
az ember önnön alakzati mivoltával szembesül. Az erkölcsiség szimbóluma helyett, 
amely tulajdonított jelentést hordoz, a szubjektum a műben az ember embernek 
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teremtett alakját ismeri fel, önmagát is ekként azonosítja, és ezalapján reflektál saját 
létére. 
Herder kultúratörténetének a fordulópontja tehát ugyanúgy a képiséggel van 
összefüggésben mint Schilleré, de nem a látszat a központi terminusa, hanem a képzés, a 
képződés (Bildung), az alak fejlődésének morális törekvése. Ez a momentum 
mindkettőjüknél az önreflexió helye is egyben, az ember emberré válásának pillanata, 
illetve Herdernél inkább a folyamata.  
A szép minden művészete és tudománya a képzésre (Bildung) irányul, ott lendítik (schwingen) és 
élesztik az érzetet (Empfindung), ott formálnak ideákat, alakzatokat, karaktereket. Az erkölcsi 
képzés (sittliche Bildung) eredeti értelmében a legmagasabb pontja az emberi képzésnek 
(Bildung), amelyik a lélek minden képességét (Seelenkräfte) átfogja, és annak semmi külsőségét 
nem zárja ki, így a mérleg elhajlása efelől válik egészen harcmentessé (streitlos).269 
Ahogyan a forma Herder több szövegében szemben áll az alakkal, úgy áll szemben a 
látszat a Bildunggal a maga térbeli dinamizmusában.270 Herder a szobrászatról beszél, 
de jóval általánosabban tekint a kultúra egészére, amikor úgy véli, hogy az emberi test 
ábrázolásában az érzékiség és a szellem számára egyszerre adott tulajdonságok válnak 
nyilvánvalóvá az önreflexió által, (egyúttal a platóni pedagógiára utalva) az emberi nem 
felismerése révén - annak küldetését is ideértve: 
 … [A] legnagyobb érdeklődés van bennem ezeknek az alakoknak a valósága (der Wahrheit dieser 
Gestalten) iránt. Fogalmuk a lelkembe van írva, érzésük az én alakomba van nyomva (ihr Gefühl in meine 
Gestalt gepräget).271  
Közismert, hogy Schiller és Herder nemhogy barátok nem voltak, kifejezetten 
ellenséges érzelmeket tápláltak egymás iránt. Ennek egyik okaként a Kant 
filozófiájához fűződő alapvetően ellentétes hozzáállásukat szokás megnevezni, 
amelynek nyomai mindkét életműben egyértelműek. Schiller Levelek az ember 
esztétikai neveléséről című írásának első kilenc darabjáról Herder egyenesen azt 
állította, hogy kanti absztrakció. Ezt követően szakadtak meg végleg közös munkálataik 
a Horen szerkesztésével kapcsolatban 1794-ben.272 A Kalligone valószínűleg ennek a 
nehézkes kapcsolatnak a feszültségében íródott, így több helyen elő is tűnik a 
szövegben némi sértettség. A Hogyan lehet tehát a szép az erkölcsiség szimbóluma 
című fejezet végén ezzel a sértett felhanggal határolódik el Herder a sémaképzés 
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filozófiájától, így utasítja el a fogalmak nélküli ítéletet és az érzékelés számára üres 
formát, illetve a galantéria szóval a barokk allegóriára utalva az ábrázolások fogalmi 
azonosítását, a játék komolytalannak tetsző fogalmával együtt: 
Meddig akarunk kényeztetni egy elpusztult Galantériát? Az ősi idő nemes árnyai (számtalan a nevük) 
fölkelnek, olaj- és babérkoszorúkkal, csalán- és töviságakkal a kezükben. A múzsa, aki cselekedetet 
ábrázol, és indulatokat ébreszt, legyen az emberiség és a valóság barátja. (…) Amikor a pythagóreusok, 
az orfikus iskola, Empedoklész, Parmenidész, Lucretius felismerték a természet csodáját, amit mi is 
ismerünk, vajon játszottak vele?273  
Ismert Herder műveivel kapcsolatban, hogy sok közülük egy másik gondolatmenet 
ellenében született. A kritikai berkek műfajuknál fogva, de így a Plastik Winckelmann, 
a Metakritik és a Kalligone pedig elsősorban Kant ellenében. A Gestalt fogalma ebben a 
folytonos vitában kiemelt szerephez jut, ismeretelméleti fogalomból egy 
művészetfilozófia alapfogalmává válik. Állításomat Herder befogadásmodellje révén 
igyekszem megmagyarázni: A metafizika sematizáló szemléletével száll szembe Herder, 
és egy másik metafizikai modellel próbálja helyettesíteni. A Gestalt fogalom 
kifejezetten Kant Forma terminusával szemben születik, és társ- vagy megelevenítő 
fogalma, a Kraft révén talál megalapozást. A Kraft meghatározása pedig éles ellentétben 
áll azokkal a terminusokkal, amiket Kant az elme képességeire használt (Urteilskraft, 
Einbildungskraft), hiszen azok a szubjektumból indulnak ki és irányulnak a tárgyra, a 
Kraft pedig Herdernél metafizikai származásának (a teremtés ereje) és fizikai 
tapasztalhatóságának (a természet erői) megfeleően a teológiai és az ezzel párhuzamba 
állított természetfilozófiai bizonyosság záloga kíván lenni. A Gestalt ennek értelmében 
nem pusztán jelenség vagy látszat, de nem is empirikusan igazolható tapasztalat, hanem 
olyan fenomén, amely az erők viszonyaiból bontakozik ki, ugyanakkor magába zárja 
mindazon jellegeket, amelyeket a szubjektum az érzékelés során szerzett.274  A 
Kalligone így mutatja be ezt az alapvető különbséget: 
Az ítélőerő kritikája: „Az ízlésben az ítélőerő nincs alávetve a tapasztalati törvények heteronómiájának, 
hanem önmagának ad törvényt, és az érzéken túlira vonatkoztatja magát.”   
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Kalligone: „A tárgyak erőinkkel való egybehangolása (Übereinstimmung), erőink harmóniája a tárgyakkal 
nem vezet bennünket a túloldalra, hanem a természet határai között tart minket… „275 
De ha Herder művészetfilozófiája egy metafizikába van beágyazva, mutathatja-e 
a recepcióesztétikája a modern befogadás jegyeit, ahogyan azt Oskar Bätschmann 
elemezte alapvető recepciótörténeti tanulmányában, lehet-e egyáltalán modern?276 
Véleményem szerint az a befogadásmodell, amelyhez Bätschmann az egyik példaként a 
Plastikot alkalmazta, nem felel meg a Plastik által képviselt szemléletmódnak, és ezt 
éppen a Kraft fogalma támasztja alá. A befogadás itt az erők és ellenerők 
tapasztalatában képződik, így a szobor nem az elmében válik élővé, nem a képzelőerő 
által elevenedik meg, vagy nem puszta enthüziazmus, hanem a befogadó az erők által 
jut a fizikain túli megtapasztalásához, vagy annak vélelméhez. A szobor a hatás-
ellenhatás fizikai törvényének megfelelően él, és a szépség felfedezése révén egy 
közönséges tárggyal ellentétben ’megnyilvánul’. Érdekes azonban, hogy bár a fizikán 
túli megalapozottság egyértelmű, a Plastik befogadója mégsem indul el a kontempláció 
útján. Tanulságos párhuzam lehet, ahogyan Radnóti Sándor Winckelmann 
művészetszemléletét a neoplatonikus nyelvhasználat ellenére a szépségmetafizikáktól 
elkülönítve tárgyalja, és fő érve éppen az, hogy Winckelmann csodálata a műalkotásnál 
megáll.277 Herder számára azonban fontosabb a metafizika a nyelvhasználatnál, lévén 
hogy a filozófiájának minden részdiszciplínáját összhangba hozza ezzel, és ebben az 
értelemben a Plastik befogadásesztétikája nem tekinthető modernnek, sőt az 
elméletében formálódó műalkotás sem autonóm. Az elemzők többsége nem is ezt a 
momentumot tárgyalja, hanem a művészet materiális adottságainak elemzését emelik ki, 
és kötik össze Herder médiumelméletével, amellyel a művészetek differenciálását (az 
ismert előzményekhez kapcsolódva) rögzíti.278 Ez a fajta értelmezés a Plastik 
szenzualizmussal rokon rétegére épít, és nem számol annak tágabb filozófiai 
beágyazottságával. A Kalligone művészetfilozófiájára sokkal inkább igaz, hogy a 
befogadás lényegi momentuma annak felismerése, hogy az alakzat egyszerre adottság és 
megvalósulás. Itt válik értelmezhetővé az is, hogy az etikai gondolatmenetet a 
műalkotás alakzatjellege miatt nem közvetlenül a metafizikára építi, hanem csupán 
közvetve, az antropológiára. A szobor előtt az önreflexióban bontakozik ki az etikai, de 
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úgy, hogy közben nem válik fogalmivá. Noha utalásrendszerében egyértelmű a teológiai 
megfeleltethetőség, az alakzat sem és a szép sem valami másnak, hanem önmagának a 
kifejeződése, ezért ismeretelméletét és művészetfilozófiáját egyaránt elválasztja a 
fenomének képi megkettőzésétől. Minden igyekezetével azon van, hogy a fenomének 
alakzatjellegét megfossza önálló értéküktől (az árnyképek semmivel való azonosítása), 
így a képzelőerőt mentesítse a sémaként való illesztéstől, ugyanakkor a műtárggyal való 
kapcsolatot közvetlen találkozásként írja le, és ne a képzelet területére való átlépésként. 
Ahhoz, hogy mindez megközelíthetővé váljon, legalább kulcsszavakban fel kell 
idéznünk a Gestalt és a Bildung kapcsolatát. Herder az ember képességeinek és 
adottságainak egybentartása érdekében a Bildung szó gazdag jeletésbokrát mozgósítja, 
amely azután Hegel Bildung szaváig és tovább alkotja a német nyelvű filozófiai 
gondolkodás egyik központi kérdését a kultúra hagyományozódását illetően. A Bildung 
gondolata (Schiller látszat fogalmához hasonlóan) Herdernél is a formák/alakzatok 
elkülönültségéhez kapcsolódik, tehát az ismeretelméleti problémára építi esztétikai, 
etikai és történeletelméleti koncepcióját. Herdernél egy antropológiai adottság 
kibontakoztatásáról van szó, amelynek során maga az ész is alakul.279  Így az ember szét 
nem választható képességei legalább négy szólamban fonódnak össze a Bildung 
fogalmában. 1. Ontológiai értelemben: A létezők a képződésben hozzák létre 
alakzatukat, erőik ennek során határolódnak el az őket körülvevő világtól, az élő létező 
ennek során tapasztalja meg saját teste határait. 2. Esztétikai értelemben: A műalkotás 
mint megképzett, alakzati jellegében mutatkozik. 3. Etikai értelemben: Az ember 
specifikus emberi volta önnön képződésében rejlik, amelynek célja a humanitás egyre 
nagyobb mértékű megvalósítása. Az ember ezt a képességét az alkatában hordozza, a 
testtartásában, a kézformájában, a szeme elhelyezkedésében. 4. Történetfilozófiai 
értelemben: A kultúra története alakváltozásokon keresztül képződik, mintha az 
emberivé válás révén a történelem identitása is alakulna (Auch eine Philosophie).280 
Ennek egyik legplasztikusabb megfogalmazását a zseni meghatározása és munkájának 
hatása adja a Kalligonéban. A zseni műve az utánzás és az ítélet számára nem csupán 
felhasználható minta, hanem olyasvalami, ami szintén képződik bennünk (er bildet in 
uns seine Empfindungen, seine Gedanken), és az emberi nemet érezzük általa. Az 
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emberi nem művi/művészi története, kultúrája (künstige Geschichte), és ezáltal 
kulturális törekvése ismerhető fel benne. „Minden nap és minden szempillantás alkotja 
és előmozdítja az emberi szellem sokoldalú művét.”281 Ez volna a kultúra történetének 
dinamikája, ami számunkra a hagyományozódás elve felől korántsem tűnik 
idegennek.282 
A rövid felsorolás alapján is láthatóan elkülönül a korai írások és a kései 
szövegek szemléletmódja. Rudolf Haym a szobrászat etikai vonatkozásának fejlődését 
Herder életművében a szép forma tartalmától a szép alak szimbólumáig ívelőként 
mutatja be.283 A szenzualizmustól a humanitás etikája felé tartó Herder képét azonban 
másként látom. A korábbi, így a Plastikkal egykorú szövegek az alaki képződés 
radikálisabb álláspontját képviselik. A lélek a maga körülhatároltságában, testi 
határaiban definiálja önmagát, bensejét egy test képzésével teszi külsővé. Fejlődése 
azonban csak az érzékek által lehetséges, ezért a külső és a belső kölcsönhatásában, 
dinamikusan megy végbe.284  Az etikai gondolatnál tehát erősebb a gnoszeológia. A 
Plastikban azután a szobrászat mint az alakzatképzés modellje jelenik meg. A plasztikus 
karakter jelentősége a gondolkodás módjában rejlik (a jelenségek és a formák 
birodalmával, és ezeknek az ideákhoz kötött hagyományával szemben), abban, hogy az 
ember képes a sematizmusok nélküli alakképzésre. Később a Kalligonéban az Ideen 
humanitáskoncepciójával összhangban a szobor mint alakzat az emberi nem felismerése 
miatt kerül előtérbe, feltételezve, hogy ez az emberi kibontakoztatásának küldetésére 
emlékeztet.285 A Plastik sem mond ellent ennek a gondolatnak, sőt a következő két 
szakasz egyértelmű párhuzamot mutat  ̶ az antik szobor nem pusztán képzőművészeti 
értelemben a jó forma modellje, hanem a finom emberi lélek emlékműve, amely irányt 
mutat: 
Miért hajlik a homlok görög formája oly kellemesen? Mert a legszélesebb helyet zárja körül a szabad agy 
körül, szép és egészséges homlokboltozatról árulkodik, vagyis az ifjonti szép és tiszta emberi gondolatok 
                                                          
281 Kalligone, 168-169.o. 
282 Távol áll ez a meghatározás attól az állásponttól, amit Winckelmann képviselt a régiek és modernek 
vitájában a régiek másolásáról szólva. Herder egyfelől nem emeli ki egyetlen nép teljesítményét (akár 
önálló, akár nem) kizárólagos példaként. A mintákat kiterjeszti a görögség mellett Shakespeare, Ossian, a 
népköltészet stb. példaként való felfogására. Ugyanakkor a Winckelmann emlékművében a németség 
küldetésének tekinti, hogy megteremtsék a modern, a görögökével vetélkedő kultúrát. Így, ahogyan azt a 
Winckelmann nevével játszó szóhasználat is mutatja, a zseni, és a mintaként szolgáló alkotások csupán 
iránymutatóak. Még akkor is, ha az antik szobrászatnak kiemelt szerepe van a festészet látszatjellegével 
és mulandóságával szemben, és a szobrászat örök emlék. 
283 idézi: GRIMM,G., id. mű 
284 HEINZ, M., id. mű, 1994, 67.o. 
285 Ld. Kalligone, Ursprung dieser Ideale, Az Ideen antropológiai tételeivel párhuzamosan fejti ki a 
szobrászat emberi alakképzésének főbb szempontjait. 248-252.o. 
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templomáról. […] Így van ez az arc többi részével is, mint érzéki orgánumok az agy érzéki erőinek szép 
elrendezését mutatják, és minden ettől való eltérés állatias.  (Ideen) 286  
 A szobor tehát a jó forma modelljeként áll előttünk (steht da), Polykleitosz Kánonja pedig a leginkább 
maradandó mérce az emberi törvények között. Ahogyan a földön egyetlen sáv van, ahol a szép 
rendszeres kialakítás (Bildung) a természet, úgy adta Isten egyetlen népnek ezen a területen a teret, az 
időt és a szabadidőt, hogy ifjúságuk és életörömük által olyan művek kerüljenek ki a kezük közül, amelyek 
egészek, tiszták és szépek és minden következő kor és nép számára tartós emléket alkotnak. Ezek az 
emlékművek érző kezük klasszikus alkotásai, ahogyan írásaik is a finom érzésű emberi lélek művei: ezek 
az idők viharában mint világító tornyok állnak a hajósok előtt, hogy akik irányukat tartják, soha nem 
tévednek el. (Plastik)287  
Ugyanakkor az Ideen szerint az alak (itt többször inkább Form) nem valami eleve adott, 
változatlan dolog, hanem az anyag belső életének a megnyilvánulása.288 Az alak 
változása azonban csak időben gondolható el, ezért a történelem folyamatának alapja 
lesz, amelynek része az ember fejlődése, nem pusztán az egyedfejlődés értelmében, az 
embrionális állapottól az érett emberi alakzatig, hanem az egyéni fejlődés, a humanitás 
követelményének való egyre tökéletesebb megfelelés gondolatában is. A formák 
fejlődésben vannak, és bár nem jelennek meg újabb alakzatok, de „egy magasabb 
képzettség felé tartanak”.289 A Plastikban a műalkotással való találkozás során leírt 
lassú tapintó érzékelés, a szem által tapasztalt alakzati sokféleség, szintén az alakzat 
változására utal. – Ez azonban még csak az ismeretelméleti megközelítést jelentené, a 
befogadó lelkének alakváltozása nincs kidolgozva, hacsak stilisztikailag, az 
elragadtatott hangvételben nem.  
 
Zárt és nyitott mű 
A neoklasszicizmus vonalkultusza a szép emberi alak mint körülhatárolt egység képét  ̶ 
a kultúra formáló jellegével összefüggésben ̶  az etikaival hozta összefüggésbe. Kérdés 
azonban, hogy Herder Bildung fogalma egyértelműen összeegyeztethető-e a klasszikus 
testkánon zártságával, a képződés dinamikája vajon illeszkedik-e a zárt körülhatároltság 
eszméjéhez? A képződés gondolata ugyanis egy valóban modern művészetszemlélethez 
vezet el bennünket, noha nem a mű másik világként való elkülönülését feltételezve, 
hanem a közvetlen tapasztalatban formálódó, szüntelenül alakuló értelmezést. De 
                                                          
286 HERDER, Johann Gottfried, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, in: Herders Werke 
in fünf Bänden, IV., szerk. DOBBEK, Wilhelm, Berlin, Weimar, Aufbau Verlag, 1969, 81.o. 
287 Plastik, 45.o. 
288 Ideen, 120.o. 
289 Ideen, 129.o. 
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vezethet-e a szobor mint körülhatárolt alakzat szemlélete a mű nyitottságához, ami 
térbeli kiterjesztettséget is jelent, a műbe eredetileg nem kódolt, hanem a mű terében 
képződő jelentést, vagy az alakzat zártságot eredményez, megtartja a klasszicista ízlés 
követelményeit, és önmagában való meghatározottságát?  
A Plastikban a szobor körül sétáló szemlélő tapasztalata szerint a nézőpont 
változtatásával a szobor újabb és újabb nézete nem áll össze egységgé. A test ilyen 
széttagolódásának kérdése egyúttal a szöveg kiindulópontja is. A Diderot-tól idézett vak 
tudós Saunderson   
[a] geometria legnehezebb problémáját, a test egészként való értelmezését, könnyen tudta demonstrálni, 
de ami a látók számára a leginkább könnyű és szemléletes, a sík formák reprezentálása, számára nagyon 
fáradságosnak bizonyult.290 
A látás során síkokban értelmeződő testek térbelisége a látó számára felfoghatatlan 
maradna a tapintó érzék átfogó, megragadó képessége nélkül. A formák vonalas 
megragadásának kudarca azonban egyfajta félelmet is magában rejt, amit a test 
széttagolódásának lehetősége kelt, és ami a megismerés kudarcához vezet. Helmut 
Pfotenhauer szerint a plasztikus szobortestre koncentráló Herder atomizáló törekvése 
(értsd itt az orvosi, természettudományos szempontot) és félelme a széttagolástól azonos 
a kortárs esztétika születésének tendenciáival, mindkettő eredménye, hogy a 
felvilágosodás hatására a test metafizikai beágyazottsága megszűnik.291 Herder 
szembenállása valóban egy látens metafizikai jelenséget érint, nevezetesen a jelenség–
látszat megkettőző effektusát. A Kraft fogalmának játékba hozásával pedig éppen egy 
másik metafizikai keretbe való illesztést visz végbe, hogy a kéz átfogó, megragadó 
erejével mentse meg az érzékelésben szétmálló testeket. Az emberi test klasszikus 
értelmezése egy ilyen világos körülhatárolást követelő kánon, amit Bahtyin újabb kori 
testkánonnak nevez, és amelynek alapja „a zárt, egyenletes felület”, határt képez a test 
és a külvilág között. A test klasszikus kánonában tabunak tekintenek minden olyan 
utalást, ami a befejezetlenségére, lezáratlanságára mutat.292 Így tiltott a körülhatárolás 
megtörése, a forma befejezetlensége vagy nyitottsága. 
                                                          
290 Plastik, 13-14.o. 
291 idézi: KURBJUHN, Ch., id. mű, 363.o. 
292 BAHTYIN, Mihail, François Rabelais művészete, a középkor és a reneszánsz népi kultúrája, ford. 
KÖNCZÖL Csaba, RAINCSÁK Réka, Osiris, Bp., 2002., 342.o., idézi: NEMES Z. Márió, Esztétika és 
antropológia, Az antropológiai színrevitel mint esztétikai dehumanizáció, Bp., 2013, kézirat 
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Az egész körvonal vonalának egysége a szép körvonal első szükségszerű tulajdonságának tűnik. 
Egyetlen töretlen vonal (unabgebrochene Linie) kell, hogy az egész figurát körülzárja 
(umschließen).293  ̶ írja Sulzer. 
A tömörségében és felületi egyenletességében ábrázolt test elrejt mindent, ami a belső 
működésére, a külvilággal kölcsönhatásban álló anyagi adottságaira utalna. Az emberi 
test biológiai adottságai kulturális átíráson mennek át, amelynek során a kifejezőerejük, 
a szellemi meghatározottságuk kerül előtérbe.294  – A test nyílásainak lezárása, amit 
Bahtyin a homogén testképet részletezve említ, olyan erős követelmény, hogy az azzal 
ellenkező eljárás, még az érzések intenzitásának kifejeződésével kapcsolatban, így, 
ahogyan az jól ismert, Laokoón nyitott szájával kapcsolatban is, magyarázatra szorul. 
Lessing azon az állásponton van, hogy  „a nagyra tátott száj a festészetben olyan folt, a 
szobrászatban pedig olyan mélyedés, amely a világ legkellemetlenebb hatását kelti. 
Montfaucon kevés jó ízlésről tett tanúságot, mikor egy nyitott szájú, vén szakállas fejet 
jóslatot adó Jupiternek magyarázott.”295 Míg Herder az Első kritikai berekben a sóhaj 
lélekre gyakorolt hatását elemzi a kiáltással szemben, addig Lessing itt kifejezetten 
formai kifogást emel a folt, illetve a mélyedés miatt, amely a forma külső teltségét és 
rendezettségét szakítja meg.296 A sóhaj motívuma Herdernél központi jelentőségű. 
Forrása Winckelmann egyik utalása, amelyben Laokoón száját Philoktétészéhez 
hasonlítja. Philoktétész elnyomott sóhaja és nyöszörgése Herder elemzésében az uralt 
fájdalom nemes jele, ahogyan az Schiller Patetikusában is megjelenik. Az emberi 
viselkedés illemeinek, ezáltal a kultúra formájának a megtartásáról van itt szó, de az 
érzések kontrollálása mellett, a művészi ábrázolás követelményéről, az ideális emberi 
forma megtartásáról is, a torzulás elkerüléséről. Így Schillernél ez a száj „csupa 
kétségbeesés, melynek súlya lehúzza az alsó ajkát; de a felvont felső ajkon e 
kétségbeeséshez fájdalom vegyül, a fájdalom pedig a meg nem érdemelt, méltatlan 
szenvedés miatt kelt harag rezdülésével feltolul az orrba…”297 A patetikus leírása azért 
                                                          
293SULZER, J.G., Umriß címszó. 
294 „Minden látható tárgy közül a legfontosabb az ember. Nem formájának kecsessége miatt, mintha 
egyenesen ez lenne a legszebb, minden látható dolog között, hanem azért, mert ez a forma a lélek képe, 
amelyik gondolatokat, érzéseket, jellemet és hajlamokat ábrázol testi alakban. Az ember teste nem más, 
mint a láthatóvá tett lelke. Tehát ez a művészet [a szobrászat – Cs-BSz.] lelkeket mintáz márványban és 
ércben, mindazzal együtt ami őket érdekli.” SULZER, J.G., Bildhauerkunst címszó. 
295 LESSING, Gotthold Ephraim, Laokoón vagy a festészet és a költészet határairól, ford. Vajda György 
Mihály, Budapest, Fekete Sas, 1999, 17.o. 
296 Sulzer az irodalmi művek gondolatfolyamának megszakításával kapcsolatban gondolkodik 
hasonlóképpen: „Az ízlés műveiben az elképzelések töretlen összefüggésben követik egymást, mert a 
megszakítás mindig valami kellemetlen.” SULZER, J.G., Lücke címszó. 
297 SCHILLER, Friedrich, A patetikus, in: Uő., Művészet- és történelemfilozófiai írások, ford. PAPP 
Zoltán, Bp., Atlantisz, 2005, 139.o. 
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zavarbaejtő, mert Schiller minden igyekezetével arra törekszik, hogy a túlzott indulatok 
ábrázolását a szellem tudatos ereje alá rendelje, itt pedig mint a fiziognómus, az 
indulatok részletes kibontásába merül, és leírásával egészen közel kerül a naturális 
ábrázoláshoz. Noha a kiáltás Herdernél, a nyelv eredetéről írott tanulmányban a beszéd 
lehetőségét jelenti, és kiemelt jelentősége van az emberré válás kezdetén, mindenképpen 
az ember határhelyzetére utal. A beszéd a kiáltás megképzése és finomítása révén 
születik.298 A sóhaj az élet leheletének járása, ahogyan azt az Erkennen und Empfinden 
is elemzi, az agónia sóhajában azonban távozik is a lélek, a formai nyitottság veszélye, 
hogy a lélek sötétjébe hatol a világ rendezetlensége.299 A természettől világos 
határokkal elválasztott ember a természet részévé lesz, és csak alig néhány mozzanat 
választja el a rothadó matériától.300 
A formai határok egyértelmű jelölésével biztosíthatónak tűnik, hogy  az emberi 
világosan elváljon a nem-emberitől, míg a határok megnyitása vagy áthágása az emberi 
mivolt megkérdőjelezését vonja maga után. Az egyik legismertebb és leginkább 
rigorózus szöveg e tekintetben Lessing Laokoónja. A festészetnek mint 
szépművészetnek nála nem lehet tárgya a rút forma. A kultúra ebben a kánonban a testet 
átkódolja a természeti meghatározottságából egy másik rendszerbe, ahol a megjelenés 
formai követelményei szigorúan rögzítve vannak. Az emberi test kulturálisan kódolt 
megjelenése mind a társasági életben, mind a művészetben normákhoz kötődik. Ezt 
                                                          
298 Über den Ursprung der Sprache, 90.o. 
299 Erkennen und Empfinden, 12.o. Az Első kritikai berek hosszas elemzése után különösen érdekes 
Herder azon kísérlete, hogy oratóriumot ír Szophoklész Philoktétészről szóló drámájából. A bückeburgi 
évek egyik alkotása ez a szövegkönyv, amelyet Johann Christoph Friedrich Bach zenésített meg. Az 
affekciótanok kutatói számára jelentős veszteség azonban, hogy csupán a szövegkönyv ismert. 
WEISBERG, Liliane, Language’s Wound: Herder, Philoctetes, and the Origin of Speech, in: MLN, Vol. 
104, No. 3, German Issue (Apr., 1989), pp. 548-579. Lessing Laokoónjának bírálatában Herder 
határozottan elutasítja, hogy a Laokoón tárgya a testi szenvedés volna, a szobrot inkább a testi szenvedés 
tűrésének példájaként jellemzi. 
300 A klasszikus testkánon ismert és jellemző szövegpárja Lessingnek a halál ábrázolásairól írott 
tanulmánya és Herder ehhez készített vitairata. Ami ellen mindketten fellépnek, az a test körvonalától, 
tömörségétől való megfosztottsága. A körülhatároltság, a test egészként való megmutatása mindkét 
szöveg követelménye, mert másként a testkép szétesését a képzelőerő rettegésként éli meg. vö. 
KURBJUHN, Ch., id. mű, 365.o. „A csontváz a sírban oly kevéssé a halál, mint ahogyan az érző én sem 
csontváz, eldobott, tönkrement maszk, amelyik többé nem érez, és amelyikkel többé nem kell 
együttéreznünk: az is csupán őrület, hogy a halott a sírban egyedül, sötétben, hidegben van, és fájdalmas, 
amikor a férgek rágják.”300 Herder, Wie die Alten den Tod gebildet, Erster Brief, 
https://de.wikisource.org/wiki/Wie_die_Alten_den_Tod_gebildet, utolsó letöltés, 2015. október 29.  ̶
Ehhez képest keresnek kecses és vigasztaló (anmutig und tröstende) ábrázolásokat az antik emlékeken. 
Lessing az antik emlékeken előforduló csontvázakat a gonosz lelkek ábrázolásaiként értelmezi, míg 
Herder egy további elhatároláshoz jut, és a Lessing által Larvának titulált tetemeket üres maszkoknak 
tartja, amik határozottan elválnak az ábrázolásokon a lélek megjelenítésétől. Ugyanez a kifejezés, a lárva, 
mint szitokszó jelenik meg Herdernél több helyen, amikor a sematizálás veszélyeire mutat rá. Herder, Wie 
die Alten, Fünfter, Sechseter Brief. 
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nevezi Nemes Z. Márió esztétikai-ideológiai elv szerinti formálásnak.301 Lessing szerint 
az undor kellemetlen érzése akkor is létrejön, ha csupán a képzelet váltja ki. Az utánzás 
felett érzett gyönyört pedig folyton megszakítja az undor, és ez a szaggatott élvezet a 
harmónia hiányára ébreszti Lessing befogadóját.302 Ezért aztán a holttetem ábrázolása 
mind Lessingnél, mind Herdernél kifejezetten a formai rútság kategóriája alatt kerül 
felsorolásra, így a forma és a matéria határán álló tetem kérdése teszi egyértelművé, 
miért vált a 18. századi esztétika egyik legfontosabb problémájává a szenvedés és a 
halál, Laokoón szájának és haláltusájának ábrázolása. Hiszen „[m]egsemmisülésünk 
rémületes felidézése”303 a természeti és a szellemi világ határán álló embert visszautalja 
a természet birodalmába.  ̶ „…[A] rémület lassanként elenyész, s csak a formátlanság 
marad vissza egyedül és változatlanul.”304 Mindaz, amit az ízlésfilozófiák a kultúra 
jelentőségével kapcsolatban kidolgoztak, és mindaz, amire a 18. század az ember 
fogalmát építette, áll vagy bukik azon, hogy az ember a szenvedése során, vagy a halála 
pillanatában, uralni tudja-e a testét a szenvedés látható és hallható jeleivel szemben. 
Hogy amikor a természetnek visszaadja azt, ami az övé, képes-e utoljára az emberi 
formát megtartva cselekedni, utoljára felmutatni azt, ami a következő pillanatban 
menthetetlenül a széthullás felé tart. Az embernek erre a közöttes helyzetére utalnak a 
bomló test ábrázolására vonatkozó szöveghelyek Herdernél is, amelyek (Lessing 
tiltásaihoz hasonlóan) a formai hiányt, a formátlanságot az erő hiányaként ítélik el, 
méltatlannak tartva a szobrászi ábrázoláshoz. Az erő hiánya ugyanis veszélyt jelentene 
arra nézve, hogy megkülönböztethető-e a puszta anyag a megképzett anyagtól, hogy 
megkülönböztethető-e a természeti adottság a kultúrától, az ember a nem emberitől. Az 
Ideen szerint sokan azért néznek végig olyan nehezen egy boncolást, mert a saját 
alakjukra emlékezteti őket, és a vágásokat a saját alakjuk roncsolásaként gondolják 
el.305 Nem elhanyagolható különbség, hogy Herder a festészetre nem tartotta 
érvényesnek olyan szigorral ezeket a tiltásokat, mint a szobrászatra, mert az utóbbi 
közvetlenebb testi tapasztalattal jár.  
[A festészet esetében] el tudom fordítani a tekintetemet, és más tárgynál kereshetek gyógyulást, 
de [a szobrászat esetében] vaknak kell lennem, lassan végigtapogatom a tárgyat, hogy a 
húsomba és a csontomba ivódjon, és a halál az idegeimben reszkessen.306 
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A különös ezzel a szöveghellyel kapcsolatban az, hogy a szerző a befogadói tapasztalat 
leírásakor olyan részletekbe bocsátkozik, amelyeket a klasszikus testkánon elvileg 
kizárna. A húsba és a csontba ivódó tapasztalat, az idegek reszketése a testet belülről 
mutatja meg, ráadásul egy másik testtel való közvetlen kapcsolatában. A kánonból való 
kitörést egyedül az magyarázhatja, hogy negatív példáról van szó, az undort kiváltó ok 
lejegyzéséről. Még ha ez a felszín szigorúan el is van választva a redőktől, a 
szőrszálaktól, a dudoroktól, mindentől, ami járulékos, a tapintás vágya sejteti, hogy a 
múzeumi szituációban a befogadó tapasztalata nem maradhat meg csupán a zárt, 
felszínére redukált test tapasztalatának. Vajon válhat-e ebben a befogadáselméletben a 
tapintás  ̶  a látás létezésvesztésével szemben  ̶  a létezés megnyerésévé? Az 
ismeretelmélet szintjén utal erre Herder a Metakritik elején a látszat (Schein) és a lét 
(Sein) kettősének elutasítása kapcsán. Ebben az összefüggésben a tárgyak érzéki 
megismerése nem a szemlélés (anschauen), hanem a bensővé válás (innewerden), a 
dolog sajátként való kezelése révén megy végbe. A szemlélet mint tiszta forma éppen 
azt a tárgyat veszíti el, amit megismerni vágyott.307 A Negyedik kritikai berek esztétikai 
programja az optikai fogalmak felülvizsgálatával és egy esztétikai fenomenológia 
megalapozásával kapcsolatban (az életmű további alakulásának fényében) a tárgy és 
létvesztés felülvizsgálataként értelmezhető.   
A klasszicizmus és a neoklasszika vonalhoz és vonalas zártsághoz való 
ragaszkodása alapvetően a megismerhetőségben, az anyagi világ és a megformált 
(künstliche) világ egyértelmű elkülönítésében rejlik, egyszersmind a kulturált, az emberi 
világos körülhatárolásában.308 Herder határozott állításai a vonal értékét illetően ugyan 
nem szállnak szembe ezzel az állásponttal, de a forma vonalas körülhatároltságát az 
árnyékkal azonosítják, és kevésnek tartják ahhoz, hogy a művészet élő alakját 
közvetítse. Ha azonban a vonalat megfosztja ettől az évszázados funkciójától, és 
helyébe az alakzat plasztikus körülhatároltságát helyezi, a szem számára könnyen 
követhető körvonal értékét is kétségbe vonja, és helyébe az alakzat egységét állítja, 
amelyik a műalkotás esetében befejezett ugyan, de körülhatároltsága a tapintás időbeli 
meghatározottsága miatt mégsem lehet statikus. Vagyis a mű a befogadás során, 
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ahogyan alakzati jellege az érzékelésben képződik, mozgásban van, eleven. Noha a 
szaggatott vonal és a megszűnő vonal elfogadottsága merőben romantikus képzet volna, 
és az alakzat bemélyedése magyarázatra szorul, vagy a formai hiány, a forma 
megbontása elfogadhatatlan, Herder alakzattanában ez mégsem vezet a magába záródó, 
statikus műalkotás képzetéhez. Az alakzat befogadásban előálló megképzettsége 
ugyanis magában foglalja a dinamizmust. A kérdés tehát az marad, ha Herder a 
körvonalat megpróbálta megfosztani a jelentőségétől, vajon jelentheti-e ez részéről a 
műalkotás határának, mint körvonal által lezárt határnak a feloldását? A plasztikus 
karakter szintén körülhatárolást jelent a Gestalt fogalmában, ám az alakzat folyamatos 
képződésben van. A klasszikus testkánon világos határokat követelő törvényéhez társul 
a múzeumi műtárgy érinthetetlensége, s ezzel az illemszabállyal határozottan szemben 
áll az a Herder Plastikjában megfogalmazott vágy, hogy a műtárgy testét a befogadó 
meg akarja tapintani. A Gestalt a maga térbeli meghatározottságában a körülötte levő 
közeggel egyértelmű kapcsolatot feltételez, ez pedig a Bildung jelentésrétegeinek 
kibontása szerint  ̶  növekedés.  
Míg Kant a fenségest formátlan megjelenésében is elképzelhetőnek tartja, és 
ezzel a fenséges kategóriájának egy olyan elképzeléséhez csatlakozik, amelyik a 
koraromantikus művészeteszméhez áll közelebb, Herder nem fogadja el a formátlanság, 
vagy a töredék pozitív esztétikai értékét, tehát e tekintetben nem mutat előre, a 
romantika felé. A fenségest sokkal inkább a szép legmagasabb fokaként, erővel teli 
egységeként mutatja be, ami az emelkedettség érzésében jelenlétünk érzetének 
növekedését idézi elő. Ezen a ponton tartja szükségesnek Herder a Kalligonéban, hogy a 
nézőpont szerepéről beszéljen, ahogyan korábban ez a szempont a körüljárással 
kapcsolatban a Plastik befogadói vizsgálatában is szerepet játszott. Az alakzatok 
egybefogásához nézőpontra (Standpunkt, Gesichtspunkt) van szükség.309 A nézőpont 
birodalmából tekintünk a világra, és ezt meghatározza az alkatunk, az emberre jellemző 
alakzat függőleges tengelye, előretekintő szeme.310 A távolság megfelelő felvétele az 
épület, a szobor, a festmény esetében éppúgy elengedhetetlen. Ez a megfelelő distancia 
biztosítja, hogy a felfogás (apprehensio) ne nője túl az egybefogás (comprehensio) 
lehetőségét. A formák egységéhez való ragaszkodás itt a fenséges érzésből következő 
zavarodottság kanti leírásához képest konzervatív, és az akadémiai művészetelmélethez 
ragaszkodik, de ennek ellenére az alakzatok dinamikus képzetéhez vezet, amennyiben 
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azok az elménkben növekednek. „Ez az immensum infinitumque, a mérhetetlen és 
túláradó (Überschwängliche), amelyre a művészet törekszik, és amire csak a zseni 
képes. Folyton körülhatárolva mozdítja a határt mindig tovább és tovább.”311 
A Plastikban a látás nézőpontoknak megfelelő, egymásban széttagolt képei nem 
állnak össze egységes képzetté. Itt nem dolgozza ki Herder az alakzat dinamikus 
képződésének gondolatát, hanem e helyett másik megoldást szerepeltet. A körvonal 
egybentartó ereje elé helyezi a Hogarth által játékba hozott szépség vonalat 
(Schönheitslienie, figura serpentinata), ami művészetelméleti szempontból 
visszalépésnek tűnik egy korábbi (későreneszánsz-barokk) ízlésparadigmához, a 
körvonallal szemben azonban rávilágít a műalkotás testének és terének feszültségére. A 
Schönheitslienie ugyanis nem körülhatárol, hanem szerkezetileg határozza meg a 
szobrot, az alak mozgása szerkesztődik rá, és a befogadó számára ez a saját szem- és 
testmozgása által válik érzékelhetővé.  
A Kalligone már az alakzatból kiindulva határozza meg a szépet:  a dolog itt-
létének (Dasein) és jólétének (Wohlsein) a maximuma, erői teljességének tapasztalata, 
ami az alakképzésben tűnik elő.312 A szobrászat ebben az értelemben maga az erők 
összjátéka. Így tehát a mű nem a körvonalában vagy a felületi hálójában nyílik meg, ez 
ellen tiltakozik Herder (pontosan az organizmus egysége miatt), de éppen a 
megnyilatkozás, az erők érzékelése által ̶ ahogyan ránk/ bennünk a műalkotás hatást 
gyakorol. Ez volna a Pygmalión mítosz herderi értelmezésében a modern befogadás 
alapja. A mű körülhatároltságát elbizonytalanítja az erő, mert élettel tölti meg. A 
körvonal rögzít, a Gestalt képződése azonban dinamikus, ezért hangsúlyozza Herder, 
hogy lassú, hiszen az erőt nem lehet rögzíteni. A befogadó és a szobor találkozása a 
fizikai erők valós megtapasztalásában, vagy a látást kiegészítő tapintás, az előzetes 
ismereteinkkel való illesztés révén, a feszültség terét hozza létre. Ha Herder nem 
fogalmazná meg a vonal kritikáját, ezt a teret sem említhetné.  
Így azok a szerzők, akiknél a vonalas zártság lényeges szerepet játszik, mint 
például Schelling, a szobor és a szobor terének összefüggését nem is tekintik 
jelentősnek, viszont a szobrok ideajellegét hangsúlyozzák. „A plasztikus műalkotás mint 
olyan az univerzum képe, amely terét önmagában hordja, és nincs tér rajta kívül.”313 
„…az egyetlen vagy kevés alak is magában hordozza a szobrászat nagyságát, amely 
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nem térbeli kiterjedésben, hanem egyedül a tárgy beteljesedettségén és zártságán 
alapszik, és ezért olyan nagyság, amelyet nem empirikusan, hanem az idea szerint kell 
értékelni.”314 Herdernél ezzel ellentétben éppen a személyes tapasztalatnak, és a 
tapasztalatban képződő térnek van különös jelentősége. Voltaképpen annak a műalkotás 
körüli mozgásnak, amit a modern műértés formájaként múzeumi látogatásainkról oly jól 
ismerünk.  ̶  Leírásával és fogalmi körülbástyázásával Herder nem csak egy számára 
érdekessé váló jelenséget figyelt meg, hanem a műalkotás élettől elkülönülő valóságát 
értelmezte másként, mint kortársai. Ha Schillernél a művészet világa látszat a 
valósággal szemben, ahogyan Gadamer is elemzi, akkor Herdernél a valóságon belül 
marad a művészet szférája, a művel való tényleges kapcsolat körében, ahol a hozzá 
fűződő felismeréseink révén  ̶  a létezés vesztésével szemben  ̶  annak többlete születik. 
A Plastik alakzattana előkészítette a Kalligone állásfoglalását az alakzattan etikai 
összetevőjével kapcsolatban, de a kultúra és a Bildung kapcsolatát már a nyelv 
eredetéről szóló tanulmány is megalapozta. Az ember „önmagában tud tükröződni (…) 
maga lesz önmaga célja, és önmagát fogja kiművelni.”, s így „saját alkotásává 
válik”.315  
Az a fajta azonosulási vágy, ami Winckelmannál a szobor jelenlétében magára 
öltött nemes tartásban jelentkezik, vagy Herdernél, az ember ideálként felfogott 
alakzatában, a nála magasabbhoz, az ideálhoz vagy a benne kirajzolódó emberi 
küldetéshez igazodik. Az alakzattan a klasszicizmusban Schiller és Herder révén az 
ismeretelmélet területéről (a művészetelmélet közvetítésével) a kultúraelmélet területére 
került. A szépművészeteket összekapcsoló gondolat Herder nagy ívű 
művészetfilozófiájában már nem a rajz, amely  ̶ Vasari révén és hatása alatt egészen a 
18. század végéig  ̶  minden művészet atyja volt, nem az ízlés, amely normákat keres, és 
nem is a szép, amelyet egy ideához viszonyítva határozunk meg, hanem a Bildung 
kultúrát mozgató elve. Schiller az idea formába záródását a formaösztön kultúrát képző 
mozgásával kerüli meg, bár megmarad a veszélye annak, hogy ezzel az ész uralmi 
tendenciáit juttatja érvényre. Herdernél azonban az emberi alak újabb és újabb 
reflexióban tér vissza önmagához, hogy kulturális természetét, amely morális küldetés is 
egyben, kiteljesítse.  
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Herder Dasein fogalma és a műalkotások sajátos itt-léte 
„Anbeten soll sie Niemand; sehn und lieben, 
Verstehn, und strebend auf zum höchsten Ziel, 
Rein anerkennen, was in ihn geschrieben, 
Nur wirkend wird zum seligen Gefühl;”316 
 
A körülhatároltság herderi értelmezésének hosszas elemzése során világossá válik, hogy 
számára miért is fontos ez a fogalom. Nem csupán a jelenség fogalmától való 
eltávolodásról van szó, hanem arról az elkülönítésről, amit a dolog határa mint a dolog 
megnyilvánulásának körülhatároltsága a rajta kívül levővel szemben jelez.  
A határaink arra vezetik az észt, hogy az itt-et (Da), ahol vagyunk, vagy nem vagyunk, észlelje, és ezer 
finom különbségben határozza meg, mérje, jelölje, míg végül tiszta, vagyis egészen érzék nélküli 
észfogalomként emelje fel. Ilyen tiszta fogalom azonban nem létezik.317   
Az alak az itt-et jelöli, annak betöltött viszonyában, mint léte megnyilvánulása. Ami itt 
áll, annak léte van, és ez a herderi metafizika kulcsfogalmában, az itt-létben (Dasein) 
válik felfoghatóvá.318 Az itt-lét azt jelenti, hogy valami egy bizonyos helyen van, és az 
általa elfoglalt helyet erővel tölti meg.319 A létező ereje pedig a saját itt-lét/jelenlét 
tapasztalatában válik értelmezhetővé. Ez az a reflexió, amelynek középpontja az itt-
létében értett szubjektum, ahogyan Petra Lohmann írja: a valóságot közvetlenül nyitja 
meg.320 A tér fogalma és tapasztalata tehát elválaszthatatlan az alaktól, amely 
anyagiságának bensőséges egységében jelentkezik. Alakzatjellegében a lét az, ami 
határolt, és Herder episztemológiájában az alakzat határai között a szubjektum, ahogyan 
erről már fentebb bővebben szó esett, önmagát ismeri fel. Ahogyan az én 
elválaszthatatlan az itt-léttől és határainak tudatától, úgy ebben a tapasztalatban jön létre 
a tér fogalma.321 Az itt-lét/jelenlét értelmezése azonban a kulturális változások hatására 
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jelentős átalakuláson ment át, ezért ebben az utolsó fejezetben az itt-lét fogalmát a 
klasszikus művészetértés részeként fogom kezelni. Az a feltevésem, hogy az itt-
lét/jelenlét felfogásának változása megmutatja számunkra a művészeti alkotásokhoz 
való közelítésünk változásának eltérő formáit és (legalább az egyik) okát.  
1. Az itt-lét és a tér 
Herder igencsak hatásos és erős képet használ a belső térérzet megvilágításához, amely 
egyúttal a térfogalom keletkezésének antropológiai magyarázataként is szolgál. Eszerint 
az anyaméhben a gyermek szűk helyen tapasztalja meg a nyomás és taszítás érzetét. 
Szinte saját határinak tapasztalatával egyenlő az a hely, amelynek határait mint 
ütközőfelületeket érzékeli. Amikor azonban a világra jön, lehetősége nyílik arra, hogy 
erejével helyet készítsen magának (Raum um sich zu machen). A mozgás meghaladja 
azt a helyet, amelyet sajátként tapasztalt, közben megtanulja a teret becsülni, leküzdeni, 
helyet találni, helyet változtatni.322 Ez a fajta térérzet  ̶  a vak térérzékeléséhez hasonlóan  
̶  belső, mert nem a tér látható képére alapozott. A tér képe és belső érzete tehát 
különbözik, noha az érzékelés során kiegészítik egymást. A vonalas elhatároltság a 
helyeket ebben a külső, látható térben (Platz) különíti el, különbözteti meg és jelöli, ez 
az alapja az alakzatok megjelenésének. A mozgás során azonban ezen a külső 
érzékelésen túl az az eredeti tapasztalat is működésbe lép, amit a születés térnyerésével 
kapcsolatban olvastunk: az ember helyet (Ort) talál magának, és ez a hely az itt-létét 
határozza meg. A tér ebben az értelemben (Kanttal szemben) nem elvont fogalom, 
hanem személyes, mert a saját határok érzékeléséből indul ki, és a teret a saját itt-lét 
tudatából, illetve az azon kívül eső szembeállításából határozza meg nem önmaga és 
nem a saját helyeként. A tér tehát e szerint a logika szerint nem egy eleve meglevő, a 
priori fogalom, hanem diszkurzív, ami mindig megalkotásra szorul, középpontjában 
pedig maga a szubjektum áll.323 A belsővé válás (Innewerden) itt a saját tagjaink 
bensővé tételét, önmagunk itt-létének a tudatát jelenti, amely azonban csak a külső 
megismerés révén valósulhat meg. Az itt-lét valóságának tapasztalatán keresztül nyílik 
meg a külső világ megismerésének a lehetősége, és az ettől való elkülönülésben válik 
értelmezhetővé a nem-én térbelisége.  
Az Ideen egyik gondolatmenete ugyanezt az ember egzisztenciájához tartozó 
térbeliséget mutatja be, ahol a felegyenesedett tartás, a gerinc az emberi megismerés 
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tengelye. Minden világhoz való közelítésmódjának, az érzéki megismerésnek és a 
gondolkodásnak egyaránt meghatározza a mikéntjét, többek között a tér kontinuitásának 
látványát.324 Az itt-lét tengelyében az emberi tagok nem mint a matematikailag 
megalapozott mérés eszközei jelennek meg, mint a Plastikban idézett vak-hasonlatban 
és a Descartes-ig visszavezethető vak-hasonlat variációkban, így a közvetlenül idézett 
Diderot-szövegben is a mérés alapjaiként. A tértudat megalkotása sokkal inkább az itt-
lét és a nem-itt-lét megkülönböztetéséből indul ki, és ebben a mozgásnak, a hely 
változtatásának a távolság mérése helyett a dolog szembenállásával kapcsolatban van 
szerepe. Nehéz ebben az összefüggésben elvonatkoztatni Heidegger mondataitól, 
amelyek a jelenvalólét térbeliségéről szólnak: 
 […] még ha a jelenvalólét önmagát kifejezetten úgy nevezi is meg : Én-itt, a hely jellegű 
személymeghatározást akkor is a jelenvalólét egzisztenciális térbeliségéből kell megértenünk. –
Nem az Én-dolog kitüntetett pontját jelöli, hanem mint benne-lét a kézhez álló világ ott-jából érti 
meg magát, amelynél a jelenvaló lét mint gondoskodás ott  tartózkodik.325  
 
Heidegger és Herder Dasein fogalmának összevetése nem tárgya ennek a 
vizsgálódásnak. Annyit azonban lényegi különbségként megállapíthatunk, hogy a 
Herder által leírt tértudat én-középpontú, és bár törekszik a tárgyi világgal való 
kapcsolat felmutatására, nem a szembenállóból, nem a tárgyi meghatározottságból indul 
ki. A helyek megkülönböztetése az alakzatunk háromdimenziós elrendezésével 
összevetve válik a térbeli viszonyok értelmezésévé. A Kalligone a szubjektum alakzati 
határainak felismerését egyértelműen összeköti az alakzatképzés motívumával, a 
szubjektum éntudata eszerint összefügg a kreatív képességek felismerésével.326 Az 
alakzattan tehát a Plastikban és a Kalligonéban egyszerre jelenti az emberi képességek 
és adottságok (az emberi alakzat adta lehetőségek) bemutatását, valamint a művészi 
megformálás alapelemeinek vizsgálatát. 
 Herder művészetelmélete, ahogyan erről már szó volt, a művészeti ágakat 
specifikusan köti a metafizikai alapfogalmakhoz. A tér ebben a megközelítésben a 
látáshoz és a festészethez tartozik, így a művészeti ágak elkülönítő bemutatásának elve 
elzárkózik a művészet térbeliségének általános feltárásától. Ezt a bemutatást, ahogyan a 
bevezetőben említettem, a művészeti ágak heurisztikus elkülönítésén túllépve  ̶  több 
mint kétszáz évvel később  ̶ Günter Figal végezte el. Az a fajta antropológiai 
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megközelítés, amely Herder esztétikájára jellemző, nem a tér, hanem a Dasein fogalmát 
emelte ki a művészet élettel való összefüggésének megragadásakor. A Kalligone első 
részében a Dasein, az én helyzetét meghatározó tapasztalatként az érzéki tetszés 
legmélyebb alapját alkotja. A Dasein ebben a szövegben a Metakritiknél szorosabban 
kötődik a korszakban megszokottabb „meglét, fennállás, egzisztencia” értelemben vett 
használathoz, de a Metakritik (1799) és a Kalligone (1800) születésének időbeli 
közelsége, valamint a két mű azonos célkitűzése (a kanti kritika rendszerezett cáfolata), 
úgy vélem, megengedi, hogy az életművön belüli összevetésben vizsgáljuk. 
A kellemetlen az egzisztenciámat (Existenz) kínozza, nyomja és szünteti meg, nem egy óhajtott 
ítéleten keresztül kapcsolódik össze az érdeklődéssel, hanem veszélyezteti a létemet (Esse) és a 
jól-létemet (bene esse), ami nélkül az itt-lét (Dasein) maga gyötrelem. (…) A kellemes nem csak 
szórakoztat, hanem a belső kellemest bővíti, tölti meg erővel, erősíti az itt-létemet (mein Dasein); 
a belső kellemes az élénken érzett itt-lét maga.327 
A lét az itt-létben (inkább egzisztenciában) valósul meg, benne válik megragadhatóvá. 
Minden kívülre irányultság, a külvilággal való minden kapcsolat, az érzékelés ebben a 
valóságban jön létre. Herder a kanti kritikában azt találja problematikusnak, hogy 
elsősorban az elme feldolgozó képességeivel számol, de az egzisztenciális valóságra 
kevés figyelmet fordít.  A lét ebben az összefüggésben „logikus prédikátum”, ergo sum, 
de nem a maga valójában megtapasztalható itt-lét (egzisztencia) lenne.328 Ugyanígy, a 
tetszés alapja sem az ítélet maga, hanem  ̶̶  Herder antropológiai logikájának 
megfelelően  ̶ az életben maradás ösztöne, a jólét ösztöne, amely a testi itt-lét 
megtartására törekszik. Az érzékek szerepe ebben az összefüggésben nem lehet 
alárendelt. Így (az ízlésfilozófiák rangsorának megfelelően) nélkülözhetetlen szerepet 
tölt be az ízlelés, sőt egy olyan érzék is, amely többnyire ebben a rangsorban a 
legkevésbé előkelő helyet foglalja el: a szaglás. Az undorítótól való távolságtartásban a 
szaglás és az ízlelés a kultúrához vezető első lépés.  
Ettől az első lépéstől a szép felismeréséig és meghatározásáig a Kalligone a 
formai érzékelés útját járja be, a legegyszerűbb formák legegyszerűbb elemétől a 
bonyolultabb felé haladva. Ez a geometriai megközelítés erősen emlékeztet a 
racionalizmus azon álláspontjára, amely szerint a geometriai axiómákból kiindulva 
deduktíve eljuthatunk az összes ismerethez, ám mégsem erről van szó. Nem a 
geometriai elemek definícióit, vagy matematikailag meghatározható tulajdonságait veszi 
alapul, hanem azt vizsgálja, hogy hogyan hatnak ránk a legegyszerűbb formai 
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adottságok, amelyek a mértani elemekhez való hasonlítással könnyen azonosíthatóak.329 
Ismét a vonal és a felületi határoltság felől indul a gondolatmenet, ahogyan ennek a 
megközelítésnek a jelentőségét a Plastik-ban is láttuk. Az alakzatok megítélését a 
hétköznapi tapasztalatból, a kiszögellésnek való nekiütközésből, ezzel szemben az 
ovális körülhatároltság praktikumából, a szögletes testek stabilitásából, a gömbölyű 
testek mozgékonyságából vezeti le. Azon a skálán, amit az egyenes vonal és a szögletes 
testek szilárdsága, a görbe, valamint a gömbölyűség mozgásképzete között 
felállíthatunk, a természetben előforduló alakzatok elhelyezhetőek, és 
osztályozhatóak.330 
Az alakzat kellemességére vagy kellemetlenségére vonatkozó ítélet, és  ̶  ebből 
következőleg  ̶  a tetszés az alakzat jólétéből és az egyéni jólétre gyakorolt hatásától 
függ. A középpont, tengely vagy gyújtópont köré rendeződő alakzatok aránya, a részek 
egészhez való viszonyában megmutatkozó rendje válik a jólformáltság mértékévé. 
Vagyis az ókori, Vitruvius által összefoglalt arányrend elvén alapul: a szimmetria vagy 
eurüthmia elvén, tehát a klasszicizmus ismert kánonját alkalmazza. Ehhez az elvhez 
adódik hozzá a herderi metafizika: a magukban álló testek a bennük konstituálódó erők 
által a környezetükre hatást gyakorolnak.331 Az alakzatok egyensúlyának követelményét 
Herder összeköti az egzisztenciális adottságukkal, így az itt-lét fogalmát összekapcsolja 
a benne megnyilvánuló erővel, a szépséggel, amelynek lényegi kifejtését Kant 
kritikájában hiányolta. 
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HECKSCHER, Goethe im Banne der Sinnbilder, Ein Beitrag zur Emblematik, in: Emblem und 
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Tehát létezik az alakok itt-létének (Dasein) egy maximuma, egy pont, ami a tökéletességüket 
adja? […] Ennek a maximumnak az érzéki észlelése a dolog tökéletességének minden benne 
törekvő képességében (Mitteln) és erőiben (Kräften) van: a szépségében.332  
A szép a dolog itt-létének maximumaként olyasvalamire utal, ami elől nem lehet kitérni. 
Az erők olyan tapasztalata, ami az alakképzésben és az alakzat érzékelésében tűnik elő. 
Az élőlények alakja ugyanígy egész testi-lelki itt-létük kapcsolatában bontakozik ki 
élőként.333 A szép fogalmának meghatározásában tehát az élő alak szerepe (lebendige 
Dasein) hangsúlyos. Ez a gondolat a művészet vonatkozásában már a Plastik 
felismerései között is fontos szerepet töltött be, de a 18. századi Pygmaión-értelmezések 
java része erre mutat rá: a művészet feszültsége az életre való utaltságában és a vele 
való szembenállásban, a tárgyi adottságában áll. A Plastik ezt a fentebb már idézett 
módon összegzi: „a szobor jelenvaló (gegenwärtig), a szobor itt van (da ist).”334 
A tökéletes élő alak az életképesség, az egészség erőit hordozza, ennyiben 
tökéletes. A művészi alak azonban itt-léte intenzitásában hordozza erőit. Olyan erőt 
képvisel, amit nem lehet figyelmen kívül hagyni. A Metakritikben az erő (mint hatóerő) 
a valóság mértékeként (Maß der Realität) kerül bemutatásra, ezért aztán a térrel és az 
idővel szemben belülről határozza meg az alakot. A lét ezáltal nem puszta adottság, 
hanem intenzitás. Az erő, az itt-lét és az alakzat fogalmi hármasa ebben az 
összefüggésben alkot valóságosat: az erő a maga hatásában az alakzat előállítója, amely 
által a tér és az idő konstituálódik.335  
A Negyedik kritikai berek a szobrászatot éppen ebben a tárgyi 
meghatározottságában különbözteti meg a festészettől. Míg a festészet az alakokat a 
felületen elrendezett térrel állítja koegzisztenciába, a szobrászat az érzékelhető testet 
(Körper) másként mutatja be: egészen saját itt-létként (als ein ganz eignes Dasein).336 A 
Plastik tiltakozása az allegória ellen egyszerre védi a szobrászatban felismert valóságos 
itt-lét jelentőségét a fogalmi világba való emeléssel szemben, és utal a klasszicista 
kánon egyensúlypontjára, amely az itt-lét középpontjaként értelmeződik: 
Jupiter, Herkules, Apolló, Laokoón, Nagy Sándor túl nagyszerű és túlságosan is meghatározott 
ahhoz, hogy egy allegória körüllengje. Amit a kéz és a szellem belőlük elér, az elegendő 
allegória, egy jelenvaló égi létezés (gegenwärtiges himmlisches Wesen) szelleme és érzéke. 
Adott hagyomány és eredettörténet alapján vannak megformálva. A művész feladata volt 
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határozottá tenni ott, ahol meginogott, egyetlen pontban megtartani a személyes itt-létüket 
(Dasein), nem pedig allegóriával díszíteni, hogy elillanjon.337  
 
Az itt-lét tehát a szubjektum számára léte meghatározottságát jelöli, míg a művészet 
közegében az a pont, amelyből a szépség kibontakozik, és ami köré a szépséget 
szavatoló egyensúly elrendeződik. Az itt-lét ugyanakkor a valóság és a műviség, a 
művészet szférájának hasonlóságát és lényegi különbözőségét mutatja meg, a belőle 
kibontakozó alakzat erőinek minőségében  ̶  amennyiben a teremtő erő az életben 
megmutatkozó szépségéhez, vagy az élettel rokonítható szépségéhez kötődik. Az élő és 
élettelen feszültsége nem oldódik fel abban az eszmélésben, amit csalódásnak nevezünk, 
hisz elsősorban nem az életszerűség elérésének mesterségbeli fogásait csodáljuk, noha 
csodálhatjuk azt is. Az elevenség toposza évszázadokon keresztül ezt a felismerést 
hordozta: a reprezentáció viszonyát a presentiához.338 Az autonóm műalkotás nem a 
képzeletben válik élővé, nem pusztán arról van szó, hogy olyan, mintha. Esetleg úgy, 
hogy képzeletben beléphetnénk a terébe (ahogyan a festmények esetében oly sok 
visszaemlékezésben, így Diderot-nál is a képzelet tájaivá válnak a művek), hanem a 
képzelet helye és ideje mellett, az itt-lét lesz a meghatározó, a jelen tere és ideje.  ̶ Az 
itt-létében megnyilvánuló szépnek az élettel egyenrangú tételezése. A műalkotás 
terének, mint feszültséggel terhes térnek (beschwerliche Raum) a leírásához nem 
elegendő a szubjektum és objektum viszony meghatározása, de még az objektum 
kívülségének gondolata, a dologi valóság tételezése sem. Az itt-lét jelentőségének 
felismerése szükséges hozzá, amelyben a saját hely a térrel szemben értelmeződik, a 
művészet és a valóság találkozása és egyenrangúsága meghatározást nyer. A műalkotás, 
a ránk gyakorolt hatásaival együtt, így a képzelőerő helyéről a valódi jelenlét és 
megfigyelés közegébe kerül.  
 
2. Az itt-lét/ jelenlét közvetlensége 
Herder koncepciójában az itt-lét a világot nem csupán közvetítésen keresztül éri el.339 A 
gondolat, hogy a tapintás ennél közvetlenebb kapcsolatot jelent a dologi világgal, 
alapvetően Berkeley-tól származik. Herdernél azonban az ízlelés és a szaglás is ezek 
közé az érzetek közé tartozik. Az alsóbb érzékek esetében a szubjektum és az objektum 
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úgy van jelen az érzékelésben mintha egy lenne a fenoménnel. A látás és a hallás 
esetében Herder másfajta modellt feltételez, ott médiumról beszél, amelyik az érzés és a 
tárgy közé lép, a tárgyat kifejezi és ábrázolja, mint kifejezés vagy lenyomat. A látás 
esetében a fény, a hallás esetében a hang az a médium, amelyik mint színes szőnyeg 
terül a szubjektum és az objektum közé.340 A tapintás ezzel szemben az alakzat helyén, 
az itt-létét érinti, és ennyiben megváltoztatja a többi érzék által szerzett tapasztalatot, 
közelebb hozza a világhoz. Az alakzat eszerint nem közvetítő, hanem dologi 
érzékelhető. Ahogyan az emberi alak sem a képét hordozza, hanem a jelenlevő 
karakterével azonos. Nem valami dobozban lakik, amit a szelleme feléleszt, hanem 
önmagát az alakjában érzi.341 Az alakzat tehát a dologgal magával azonos, és nem 
egyfajta közöttes a dolog előtt, noha egyúttal az érzékelés által előállított. A 
közvetlenségnek, az ember önazonos alakképzetének jelentős szerepe van a térbeliség 
meghatározásában. Minden alak egyben jólformáltság (Wohlgestalt), ami a létező 
hatékonyságát és érzékelhetőségét egyaránt jelenti.342 „A virág szépsége tehát 
tulajdonképpeni itt-létének (Dasein) és jólétének (Wohlsein) maximuma, szép 
számunkra, ha az érzékünk ezt a maximumot harmonikusan elsajátítja, és szívesen 
sajátítja el.”343  
Hans Ulrich Gumbrecht A jelenlét előállítása című könyvében az anyagiságot, a 
nem-hermeneutikait és a jelenlétet állítja szembe az értelmezés kultúrájával, és a 
szellem dominanciája helyett a kommunikáció, az írás és minden más kulturális 
megnyilvánulás testi karakterét helyezi a középpontba, amelyen keresztül saját testi 
meghatározottságunkhoz jutnánk közelebb. A nyugati kultúra története Gumbrecht 
szerint a saját testnélküliségéhez ragaszkodó önreferencia története. Úgy vélem, a 
múzeum ezzel szemben éppen a jelenlét terepe, noha változó befogadói 
megközelítésben. Az a fajta változás, ami a múzeumok kialakulásakor a tárgyi 
kultúrában létre jött  ̶  noha az eredetiség eszméje és a szellemtörténet felmutatása miatt 
a testetlenedéshez vitte közelebb a tárgyakat ̶ , a tér, amely az alkotások és 
dokumentumok szemlélése számára nyílt, alapvetően a jelenlét felismerését támogatta. 
A korlátozott testi befogadás ehhez a térnyeréshez ambivalens módon kötődik.  Egyfelől 
azt sugallja, hogy az anyagi-tárgyi jelenlét csupán felszín, amely mögött valamilyen 
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mélyebb szellemi tartalmat kell felfedeznünk344, másfelől mégis a jelenlét tere, ahol a 
dolog teljes valójában helyet foglal. A jelentést hordozó anyag képzete azonban a 
jelentést eltávolítja az anyagi jelenléttől, és a szellem sajátjává teszi. A jelenlét 
tapasztalatában benne rejlik azonban a dolog birtokolhatatlansága és 
kisajátíthatatlansága, a másik jelenlétének végső megközelíthetetlensége.345 A múzeum 
eredendően a jelenlét, az itt-lét helye. A rá jellemző szabályokkal és a szokások rituális 
eredetével a találkozás lehetőségét biztosítja, elsősorban a terek körülhatárolása és a 
testi jelenlét által, ami az eredeti (egyetlen) kultuszával párosult, ezért az itt és most, az 
egyedi meghatározottságával állítja szembe saját jelenlétünk és figyelmünk pillanatnyi 
jelentőségét. A múzeumi kultúra történetének kezdetén inkább volt a jelenlét kultúrája, 
mint később, a vele párhuzamosan fejlődő, rá épülő tudományágak és narratíváik 
befolyása alatt. Elsősorban a kontextusba állítás és a textualizálás térhódításának 
hatásáról van szó. Amikor Gumbrecht megkülönbözteti a jelenlét és a jelentés 
kultúráját, felhívja a figyelmet arra is, hogy fontos különbség van a kétféle kultúra 
jelfogalma között. A jelentés kultúrája eltereli a figyelmet a jel anyagi 
meghatározottságáról, pedig  ̶ az többek között ̶  a jel térigényét is megalapozná, ezért 
egy ilyen beállítódás esetén a tér fogalma kevesebb jelentőséggel bír.346 A jelenlét és a 
tér fogalmának együttes hangsúlyozása (a lét kizárólagos jelentőségével szemben) a jel 
magában álló értékét erősíti.  
Herder (az életműben többször) összeköti a lét fogalmát az Ausdruck, a 
kifejezés, kifejeződés fogalmával, ami a testi jelenvalóságtól aligha szakítható el, és 
amit olyan egyszerű jelenségekkel kapcsolatban is említ, mint az emberi test mozdulata, 
mozgása és annak kifejeződése. Az alakzat ebben az összefüggésben sohasem 
önkényes, hanem „létének és létezésének valós kifejeződése (reeller Ausdruck ihres 
Wesens, ihres Seyns), amely magábanvalóságból (Solidität) és erőkből (Kräften) áll 
össze, tekintettel a nyugalomra és a mozgásra.”347 A létezők a belőlük származó erők 
révén folytonos összefüggésben állnak egymással, egymásra folyton hatást gyakorolnak. 
A magában való nem létezhet izoláltságban, testi jelenléte kihat a környezetére. Nem 
affektusról van tehát szó, valamilyen érzelemnek a közvetítéséről, hanem a létezés 
viszonyrendszeréről, ahol a dolgok egymásra hatást gyakorolnak.  
                                                          
344 Vö. GUMBRECHT, H. U., id. mű., 27-28.o. 
345 FIGAL, G., 2010, 269.o. 
346 GUMBRECHT,  Hans Ulrich, A jelenlét előállítása, Amit a jelentés nem közvetít, ford. PALKÓ 
Gábor, Bp., Ráció, 2010, 70.o. 
347 Kalligone, 22.o. Az Ausdruck kifejezés magyarázatát a szakirodalom összefoglalásával ld. MENKE, 
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Herder képzőművészettel kapcsolatos írásai között különösen a Plastikban 
feltűnő, hogy nem a műtárgyak jelentését tárja fel. Ez a fajta hozzáállás nem kizárólagos 
azonban az életműben. A Wie die Alten den Tod gebildet című vitairata ennek 
ellentéteként éppen a szigorú jelentéstulajdonítás gyakorlatát műveli, annak is az 
ikonográfiai / allegóriát felfejtő értelmében. A Plastik befogadásértelmezésében 
azonban nem jelenik meg ez a szempont. Sokkal inkább a közelség feszültsége 
jelentkezik, amit a tér terheként ír le, és a jelenlét feszültségeként és jelentőségének 
felismeréseként érthetünk. Nem pusztán arról van szó, hogy a műalkotás személyként 
áll előttünk, és a vele való találkozás egy személlyel való találkozásként érthető. Még 
csak arról sem, hogy ami tárgyi mivoltának dacára, elevennek tűnik, az zavarba ejtő. 
 A művek kifejeződése anyagi mivoltukban megy végbe, ám a jelenlét 
közvetlenségének az egyik terhe éppen az, hogy ez az anyag a szabályok értelmében 
érinthetetlen. Amikor Herder az alakzattannal összefüggésben a közvetítő képek 
kiiktatását művészetelméleti (forma-idea), nyelvelméleti (sematizálás és 
fogalomalkotás) és etikai (idea-ideál) síkon egyaránt hangsúlyozza, az anyagi minőség 
jelentőségére hívja fel a figyelmet a szellemivel egyensúlyban, ahogyan az emberben 
sem tartja szétválaszthatónak az érzékiséget és az intellektust. Fontos látnunk, hogy a 
plasztikáról szóló elméletben és a vele összefüggésbe hozott alakzattanban 
visszaszorulnak a közvetítő képek, és így a képzelőerő szerepe is csökken. A képzelőerő 
hatásköre a 18. században meglehetősen kiterjedt. Az észleletek illesztésekor végbevitt 
feladata ellen nem tiltakozik Herder, bár a Plastikban a tapintás hangsúlyozása miatt 
éppen ennek az illesztésnek a hiánya okozza, hogy nem áll össze egységes alakká a látás 
által különböző nézőpontokból megalkotott kép. Az adottság és a fogalom közötti 
közvetítő képek képzelőerőt mozgósító munkája, ahogyan láttuk teljesen kiszorul az 
értelmezésből. A képzelőerő álmokban, fantáziában, irodalomban, emlékezetben 
betöltött szerepét azonban nem korlátozza Herder, de a szobrászat esetében a mű és a 
látogató közötti kapcsolatteremtést nem a képzelőerő határokat átlépő képességére, 
hanem az itt-létre bízza.348  
A jelenlét közvetlenségének másik terhe, hogy az intenzitás pillanatai csendben, 
de legalábbis kevés szó elhangzása közepett zajlanak, és mégis magukban foglalják a 
                                                          
348 Az Einbildungskraft szerepének csökkentésére figyelt fel Inka Müldner-Bach is, amikor a Vorstellung 
és a Darstellung szembeállítását elemezte a 18. századi szerzőknél. Herder A Negyedik berekben a 
költészetet a képzőművészettől különbözteti meg a Vorstellung és a Darstellung fogalmán, vagyis a 
képzelőerő eltérő szerepén keresztül. A Vorstellung eszerint belső reprezentáció, projektum a Darstellung 
külső anyagi reprezentációjával, produktumával szemben. MÜLDER-BACH, Inka, 1998, 79.o. 
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megosztás vágyát.349 Ez az elhallgatás, a csendes megnyilatkozás szintén a múzeumi 
etikett része. A nyelvelmélet és az alakzattan kapcsolatát tárgyaló fejezetben idéztem 
azokat a helyeket a Negyedik berekből, ahol a Je ne sais quois élményét, a 
mondhatatlanság tapasztalatát Herder nem zárja ki ugyan egészen, de a tudományosság 
igényétől határozottan megkülönbözteti, és a kettőt két egymást feltételező 
megközelítésként értékeli. Ehhez az elkülönítéshez társul az a nyelvszemlélet, amely 
szerint sem az észt, sem a megismerést nem lehet önállóan, a nyelvtől elválasztva 
tárgyalni, mert ahogyan a nyelv az ész félreértéseinek a központja, úgy a gondolkodás 
maga is nyelvileg feltételezett.350  A nyelvében és gondolatai szövedékében élő ember 
nem választható el az ismeretszerző, érzékelő embertől, és ez a jelenléthez/itt-léthez 
való viszonyát is alapvetően meghatározza. Ennek megfelelően hordozza a nyelv az 
ember és a gondolkodás alapvetően térbeli jellegét. A Metakritik lapjain a tér az érzéki 
észlelést rendszerezi (ein Leiter zu Ordnung), a képi és a belső érzékelést tagolja 
(erörtern), így a nyelv kifejezései összefonódnak a világ érzékelésének térbeli 
rendszerezésével.351 A nyelv nem csupán kifejezi a gondolkodást, hanem a gondolkodás 
és a nyelv mint a rend képzői együtt alakulnak. A nyelv időbeli lefolyása nem pusztán 
az idő képzetét erősíti, hiszen a tér meghatározására használt kifejezések a fogalmiság 
rendezőelvét mutatják, amelyeken keresztül a dolgok rendje (Ordnung der Dinge) az 
előtte – utána, mellette stb. rendszerében áll elő.352 Eszerint a nyelvében és 
gondolataiban létező ember a dolog térbeliségét nem nyelvi közvetítésként adja át, mert 
a nyelv rendezőelve egy alapvető kompetencia szintjén az első, zilált vagy néma 
ismereti formára is jellemző.  
A herderi elképzelés szerint a gondolkodás rendezését a nyelven kívül az 
ismeretszerzés érzéki ritmusa is befolyásolja, ami az itt-lét intenzív megélésében valósul 
meg. Azért olyan jelentős a Plastik vagy a Metakritik lapjain a mozgás, mert a saját test 
tapasztalatában a mozdulatok tagoltsága révén lehetővé teszi az ismeretszerzés 
folyamatjellegének észlelését. A tagolás ilyen módon nem a tér vagy az idő fogalmának 
vagy szemléletének segítségével jön létre, hanem fordítva, a test érzékelése hozzájárul 
annak a rendnek a képzetéhez, amelyben a tér és az idő fogalma születik. Ez a 
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felismerés visszavezet bennünket a múzeumi gyakorlatot meghatározó mozgáshoz, amit 
a modern műértés formájának neveztem.  
A 18. században a mozgás és a gondolkodás, a mozgás és az elmélkedés, a séta 
és az eszmélés toposzai összekapcsolódtak, és a járás, mint tudatos kulturális gyakorlat 
jelentkezett. Szerepe volt ebben a kerteknek, a kerti séta népszerűségének, és nem 
utolsó sorban annak a természeteszménynek, amelyet a tájkert kialakulása és a róla 
szóló irodalom közvetített. Rousseau természetszemlélete erős civilizációkritikával 
párosult, a természet erkölcsi fölényéről alkotott véleménye a felvilágosodásnak azzal a 
vonulatával állt szemben, amelyik a civilizáció vívmányaiban az erkölcsi haladás jeleit 
vélte felfedezni. Az egyszerű és a természetes a romlatlan közhelyével társult nála, a 
magányos séta a természetes ember emblémájává vált, aki kívül áll a társadalmon.353 
Herder történelemszemlélete a járást egy Rousseau-éval szöges ellentétben álló 
összefüggésbe illeszti, és az egyik első kulturális képességnek tartja.354 
A kerti séta népszerűségének hatását mutatja az az életrajzi körülmény, hogy a 
Plastik alapgondolatai éppen a versailles-i kertben születtek, az ott fellelhető szobrok 
körében. A szentimentális irodalom számos művében találunk olyan szakaszokat, 
amelyek a kerti szobrokhoz való közelítést, és a körülöttük való sétát, és hatásukat 
mutatják be. Az egyik ilyen jellegzetes passzus Hirschfeld népszerű kertművészeti 
összefoglalójában található:  
[A] magányos séták bölcs kedvelői közül kit ne fogna el mély megindulás, ha erdős vidéken járva 
emlékműre bukkan, amelyet egy általa nagyra becsült ember tiszteletének szenteltek! Az 
ünnepélyes fényt árasztó Hold a bokrok fölé emelkedik. Egyetlenegy hang sem hallatszik, mély 
csend és ünnepélyesség honol körös-körül. Az érzékeny szemlélő a látottaktól mélyen 
lenyűgözve, merengésbe és búbánatba merülten, a szemközti tölgyfához támaszkodik, innen 
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kifejezetten azt a véleményt képviselte, hogy mint civilizatórikus törekvés, nagyban elmarad az építészet 
mögött a természet feletti uralom lehetőségeiben. Kalligone, 102.o. ; Viertes kritisches Wäldchen, 268-
269.o. Különös (vagy az ellentét és a recepciótörténeti összefüggés miatt) inkább találó, hogy a wörlitzi 
kertben két emlékszigetet építettek fel egymással szemközt: az egyiket Rousseau, a másikat Herder 




szemléli a helyet, ahol a holdfény az ő kedves Sulzere nevét világítja meg, azután ismét a távolba 
tekint, és szeméből egy könnycsepp hull alá.”355    
A kerti emlékművek és kerti műalkotások jelentősége a természet és a művi/művészi 
világ szembeállításában rejlik, ahogy a kertépítés maga is ennek a szembeállításnak a 
jegyében érvényesül.  A séta és a járás kultúrtörténetében azonban a múzeumi sétának is 
helye van, némiképp más összefüggésben  ̶  az ember alkotóképességével kapcsolatban, 
ahogyan az ember önmagát a kultúra révén tükrözi, és önmaga elé mértéket állít. Az 
alakzatelmélet szerepe e tekintetben az Isten képmására teremtett emberi alak és az 
ember önnön alakja nyomán teremtett műalkotás párhuzamában áll, egy fejlődési rend 
felállításában, melynek során az ember önnön alakját nem csak hordozza, hanem 
kulturális adottságként számol vele, és ez a tudása kreatív aktivitásának ösztönzőjévé 
válik. Az emberi alak a 18. század fejlődéselméletei szerint már egy folyamat révén 
alakul ki, ahogyan Herder műveiben is, a felegyenesedett, két lábán járó, kezét szabadon 
használó ember a kulturális fejlődéshez szükséges alakzat hordozója. A járás 
kultúrtörténeti jelentőségének felismeréséből következett ezért aztán a kezdethez 
vezető, illetve az abból következő folyamat feltárásának igénye, amelyet sokaknál egy 
biológiai alakzattan kibontása vezérelt, és ami aligha választható el az esztétikai 
alakzatelmélet elveitől és imaginatív metódusától.356 Ahogyan a körülhatároltság etikai 
vonatkozásairól szóló fejezetben erről szó esett, Herder művészetfilozófiájában a 
műalkotással szemközt az emberi felismerése hatja át a látogatót, és ebben az érzésben a 
civilizáció megvalósításához adatott rátermettség és küldetés nyilvánul meg. A szobor 
körüli mozgás részint ennek a felismerésnek a terepe.  A jelenlét, a maga 
felegyenesedett perspektivikus meghatározottságában a látás elemeit az itt-lét 
meghatározott pontjába gyűjti, egészként értelmezi az alakot, és az alakzat körül a tér 
mint a világ rendezettsége tűnik elő.  
Nincs olyan fénypont, amelyik ne sugározna ki minden oldalra, nincs pont a látható (sichtlich) 
térben szélesség nélkül (ohne Weiten), és a terek minden oldaláról elgondolhatóvá válnak. A 
világnak milyen összetörhetetlen harmóniája és rendje nyilvánul meg előttünk (tritt vor uns)!357  
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Korai munkájában (Grundsätze der Philosophie, 1769)  Herder hasonlatot állított fel a 
test mozgásának egyenes vonala és a gondolkodás között, és a gondolatok 
előrehaladását a mozgás térbeli változásával állította párhuzamba, ahogyan a lendület 
által meghatározott mozgás is a térben folyamatos. Így a gondolkodás az érzéki 
benyomások által meghatározott cselekedet volna.358 A Metakritik azonban a mozgás 
fogalmát általánosabban köti a gondolkodáshoz, a három metafizikai alapfogalom, a tér, 
az idő és az erő összekapcsolását hajtja végre általa.  Ami itt van, az a helyét erővel 
foglalja el, ezért a mozgás az erő hatása a térben.359 A tér tehát, ha a puszta érzékelés és 
nem a tudományos felkészültség lehetőségeit nézzük, a mozgás által válik mérhetővé. A 
mozgás, a követés (Folge), az erő révén életet visz az egymásmellettiségbe, így a jelen 
pillanata ebben a követésben válik megragadhatóvá. Az idő és a mozgás a teret 
megeleveníti (belebt), élettel tölti meg, ahogyan a Plastik szobrának megelevenedése a 
befogadó mozgásával is összefüggésben áll.360 Az élő itt-lét (lebendige Dasein) és a 
megelevenített tér lehetővé teszi az idő megélését, ami végső soron a múlás tapasztalata. 
A saját testében élő létező a mozgás révén önmagában tapasztalja a tér és az idő adta 
lehetőségeket, a bejárást és a mozgás határait, valamint azt, hogy a mozdulatnak eleje, 
közepe és vége van. A jelenbeli pillanat (mein gegenwärtiges Moment) a mozgásban 
térbeli és időbeli tapasztalat egyszerre, noha éppen nem az idő vagy a tér analízise, 
hanem testi átélése. Ha szabad ezt a leírást a műalkotások körüli járásra 
vonatkoztatnom: abban a fokozott figyelemben, ami a tárgyra irányul, a jelen itt-létben 
való megélése valósul meg, ahogyan a műalkotás maga is a múzeumi séta során önnön 
itt-létét kínálja számunkra.  
Az itt-lét közvetlensége  ̶ a tapintás (Herder által feltételezett) közvetlen 
valóságtapasztalatán túl ̶  tehát a nyelv ismeretszerzést átható közvetlenségében, és a 
mozgás közvetlen tértapasztalatában egyaránt megnyilvánul. Ezek azonban a múzeumi 
térben mind teherként jelentkeznek, amennyiben az érintés tiltva van, a csend 
illemszabálya a megosztást korlátozza, vagy éppen a megosztás lehetősége a gondolatok 
belső plasztikájának hangzóvá tételén fáradozik, a mozgás pedig behatárol egy teret, 
amelyet nem léphet át. Az itt-lét intenzitása, a valóság erejének alakzatszerű 
megmutatása egy végtelenül egyszerű jelenséget ír körül, amit adottságnak nevezünk, és 
amit a múzeumi bemutatótér az egyéb jelenségektől való elválasztásával olyan 
                                                          
358 HEINZ, 1994, 83.o. 
359 Metakritik, 73.o. 
360 Metakritik, 75-76.o. 
122 
 
provokatívan állít elénk. A művészet és a valóság közötti kapcsolatot ebben a 
felfogásban szembenállásként értelmeződik, ez pedig azt jelenti, hogy a műalkotással 
szemben meg kell határoznunk a helyzetünket és önmagunkat. 
 
3. A itt-lét / jelenlét régi és új feszültsége 
A múzeum térteremtő funkciója egy új művészetszemlélet születését tette lehetővé, 
amelyben a kultusz rendje valósult meg, csak éppen nem az isteni megnyilatkozás, 
hanem egy másfajta többlet tulajdonítása révén. A múzeumi tér megtelhetne bármivel, 
és bárhogyan, ahogyan a raktárak sűrűn meg is telnek. A kiállítótér azonban szabaddá 
válik a művek számára, helyet hagyva a megmutatkozásnak. A hely, a szabadon hagyott 
tér az, ami biztosítja, hogy a tárgyak nem tárgyként, hanem sajátos többletként jelennek 
meg. A múzeumi környezet hangsúlyossá teszi az alkotás itt- és jelenlétét, és ugyanígy, 
provokatív módon a befogadó itt- és jelenlétét. Az a tágasság, amelyben teret nyernek a 
műtárgyak, az itt-létük jelentőségét hangsúlyozza. Ez a mozzanat változtatja át a 
tárggyal való találkozást a művel való találkozássá. Ám csak akkor jön létre, ha a 
befogadó igennel tud válaszolni a saját jelenlétét firtató kérdésre. Ahogyan Günter Figal 
fogalmaz: „csak akkor képes valami itt lenni (hier sein), ha az ember maga kitüntető 
módon (in einer ausgezeichneten Weise) itt van.”361 A műalkotás terének felismerése a 
képzelet terének feladásával lehetséges, mert ez dönti el, hogy a művel szemben vagy a 
műben benne helyezkedünk el. A képzelet terének korlátozását a múzeum, azt 
mondhatnám, a jelenlét kultúrájával alapozta meg. Benne a művészet és az élet 
szférájának a világos elválasztása kihívásként áll előttünk, mert az értelmére utal, és 
ennyiben a kettő közelítését állítja elénk feladatként. A térbeliség kizárásához  az egyik 
út az eszme felmutatása, a másik, a művészet és az élet képzelőerő révén történő 
áthidalása. 
Herder filozófiájában az alakzattan lehetővé tette, hogy a szubjektum 
plaszticitását és alakzati jellegét, valamit alakulását párhuzamba állítsa a művészet 
alakzatiságával, illetve a szobrászat esetében a plaszticitásával és a jelenlétével. Az 
alakzat már nem mentális képként, belső távlatként jelentkezett, hanem külső 
tapasztalatként, a látás lehetőségeit korrigálva. Ez a kívülségében meghatározott alakzat 
a maga térbeliségével a saját alakzatiságnak és a saját térbeliségnek a másik 
alakzatiságával és térbeliségével való szembeállítását tette lehetővé. A tér terhe, 
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megterhelő voltának felismerése részben az alakzati hasonlóság és a kétféle valóság 
radikális különbségének feszültségében, az élő/nem-élő jelenlét felismerésében jön 
létre. Figal és Herder felismerése e tekintetben azért nagyon hasonló, mert a műalkotás 
mindig is jellemző tulajdonságát rögzítik: a műalkotás a jelenvalóvá tétel törekvésének 
produktuma.  
A két írás azonban határhelyzetben van. Az első a múzeumi kultúra általánossá, 
és elfogadottá válásának idején jött létre, a második akkor, amikor a múzeumi jelenlét 
jelentősége megváltozik. Ahogyan Gumbrecht írja, az elektronikus média térhódítása 
megkezdte az emberi élet anyagtalanítását, ami  ̶ legalábbis részben ̶  az emberi test 
vesztését jelentette.362 – A máshollét állandó vágyát. Pusztán a reprodukciók elképesztő 
számbeli növekedése, vagy a saját portré digitális használatának ugrásszerű növekedése 
mutatja, hogy a jelenlét megsokszorozásának vágya a tér töredezettségéhez vezet. A 
reprezentáció klasszikus feladata, a képviselet, amely csupán a megjelenített jogait 
érvényesíti, ma a jelenlét kép általi áthelyezésévé vált. A fénykép emlékértéke 
visszaszorul a megjelenítő értéke mögé. Hang, kép és (a távolságokat azonnal áthidaló) 
írás révén kívánunk megmutatkozni ott, ahol a telekommunikációs eszközök hiányában 
nem lehetnénk jelen. A másik jelenbe illeszkedés vágya a fizikai jelenlétünktől való 
állandó eltávolodásra késztet, és a valódi jelenlét hiányához vezet. – Ez a jelenlét új 
kihívása: a jelen sokszorozása, és közben az itt-lét elvesztése.  Jó példa erre a római 
utazások jellegének változása. Noha eljutni az örök városba, és az ott található 
múzeumokba ugyanúgy roppant népszerű, sőt nagyobb tömegeket vonz, mint a 18. 
században, a híres művekkel való találkozás legtöbbször egy lista gyors teljesítését 
jelenti.  ̶ Nem csak a művekkel eltöltött idő rövidül, hanem alapvetően a reprodukciók 
újrafelismerésévé válik. A technika révén a terek közötti átjárás gyorsul, és a testtől való 
függetlenedés vágyát mutatja az a távolság, amit médiumokkal igyekszünk áthidalni. Az 
utazás során készített képek technikai közvetettségükben mutatják a műtárgyakat, és a 
későbbi használatuk is egy olyan jelenlét bizonyítására szolgál, amelyik létrejött ugyan, 
de főként közvetettségben jött létre. Ezt ismerte fel Walter Benjamin is a technikai 
sokszorosíthatóság kapcsán az aura elvesztéseként.363 Az auratikus jelző mint 
megközelíthetetlen és kisajátíthatatlan mutatja azt a távolságot, amely a jelenlét 
súlyaként, teherként jelenik meg, szemben a reprodukcióval, ami kisajátítható, és a 
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térbeli viszonyokat egyszerűsítve, de semmiképpen sem a saját, egzisztenciális terükkel 
összefüggésben mutatja. A technika a virtualitás tereit építi, és a jelenlét térbeli 
töredezettségei csupán egy ilyen virtuális hálóban válnak ábrázolhatóvá. Az ember 
jelenlétének térbelisége és a műalkotás térbeliségének szerepe továbbra is leírható és 
felismerhető, de egyre nehezebben élhető meg. A fényképezés nem csak egy adott hely 
távoli, időben és térben újra előhívható megközelítését teszi lehetővé, hanem az adott 
hely térbeliségének képsíkká alakítását is. Mióta az ember a tér uralhatóságára tör, a 
jelenlét tengelye sérül a technikai lehetőségek révén létrejövő megosztottságban, így a 
test újabb veszésének vagyunk a tanúi. A művek térbeliségének nehézkes 
felismerhetősége azt a veszélyt rejti magában, hogy nem jön létre a saját térbeliség és a 
másik térbeliségének szembeállítása, és ezzel a megfelelő beállítódás: a művészet tere 
és a valóság tere nem feszültségként, teherként jelentkezik, hanem egyneművé válik a 
valóság prózájában. Tudjuk, hogy a máshollét igénye nem pusztán mediális kérdés, 
hanem súlyos társadalmi következményei vannak, ami az emberi kapcsolatok szintjén 
jelentkezik talán a legintenzívebben. Gumbrecht szerint ebben a helyzetben a tét: 
összhangba hozni a tapasztalatot és az érzékelést, visszaállítani a világ referenciáját. A 
megfigyelés lehatárolt módját a megfigyelő reflexivitásával és testi jelenlétével kell 
összefüggésbe hozni.364 Más szóval: értékelni az itt-létet, az itt-létben zajlót, szemben 
az elvágyódással, a tér virtuális áttöréseivel, a másik jelenbe helyezkedés kívánságával, 
ami a modern élet felgyorsult élettempóját a térbeli jelenek közötti ugrásokká alakította 
át.  
A kortárs művészet az itt-létből való menekülés problémájára azzal válaszolt, 
hogy az eszmék helyett és a művészet lehetőségeinek önmagába záruló kutatása helyett, 
az élethez lépett közelebb, az élet hétköznapi tárgyait, jelenségeit és köznapi 
szimbólumait állította a művészet közegébe. Ezzel a művészet elszigetelt kezelése (amit 
Benjamin a fényképezés megjelenésekor a l’art pour l’art szemlélettel állított 
párhuzamba), vagy az élet esztétizálása helyett megteremtődött az élet művészi 
perspektívába állításának lehetősége. A jelenlét térbelisége és mozgással való 
kapcsolata ugyanúgy a befogadás modern formáját jelöli, mint a klasszikus 
műértelmezés esetében, azonban a jelenlét új sóvárgásához igazodik.  
Chiaru Shiota 2016-os, Szentendrén rendezett kiállításán a képtár mindhárom 
egymásból nyíló termét egyetlen térfolyammá alakította. A termek falait vörös fonallal 
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hálózta be sűrűn, rájuk előzőleg a városban gyűjtött kulcsokat akasztott, a falak 
illeszkedését, a sarkokat eltakarták a fonalszövedékek, amelyek a kiállítás címének 
(Emlékeső) megfelelően, egyetlen belső folyamattá álltak össze a rajta 
keresztülgyalogoló látogató számára.  A fehér, steril kiállítószobák meghitt térré 
alakultak a puha anyag hatására, a levegő megtelt a pamut illatával. A bejáratnál a 
rendezők által kifüggesztett tábla ̶ a szokásos múzeumi elvárásnak megfelelően ̶ arra 
figyelmeztette a látogatót, hogy a műalkotást a sérülékenysége miatt ne érintsék meg. 
Pedig a falakról a térbe törekvő puha szövedék folyamatosan arra csábította a 
látogatókat, hogy a taktilis érzékünket használják. A fonalakon lógó kulcsok már a 
belépéskor felébresztették a saját kulcsainkhoz való kötődésünk gondolatát, az életünk 
során kézbe vett kulcsaink történetét. Sok látogató nem is tudta megállni, hogy a tiltás 
ellenére, legalább egy pillanatra oda ne illessze valamelyik fonalhoz a saját zsebéből 
előkotort kulcsait. Bele kellett menniük a játékba. Éppen a fonal sérülékenysége, az 
alkotás érzékenysége volt zavarbaejtő, mert egy pillanat alatt meg lehetett volna 
semmisíteni, akár egy nemkívánatos pókhálót, de a művész vállalta ennek a 
lehetőségnek a kockázatát. A látogató arra kényszerült, hogy ezen a teártálisan, de 
mégis érzékenyen átalakított téren végigbotorkáljon, ha másért nem, mert ki kellett 
jutnia valahogyan, és mert kijárata csak egy volt. (18. kép) 
A jelenlét fogalma ad választ arra a kérdésre, hogy a kortárs művészet 
térkezelése miben tér el a klasszikus művészetétől. A leginkább szembetűnő változás, 
hogy a képzőművészek keresik azokat a megjelenési módokat, amikor műveikbe 
váratlanul belebotlunk, vagy kihasználnak, behálóznak minden rendelkezésére álló teret. 
Ez azt jelenti, hogy nem várják meg, hogy a mű jelenlétébe helyezkedjünk, mert az 
vagy elénk kerül (street art, pop up művészet), vagy körbevesz bennünket 
(térinstallációk). Mintha az elidőző, vagy ráhagyatkozó befogadás lenne az a kockázat, 
amit a művészet abban a formában, ahogyan korábban, nem vállalhat többé, noha éppen 
erre kívánja megtanítani a befogadóit. Sokszor nem is kell megközelítenünk az 
alkotásokat, a terük nem vár felismerésre, hanem inkább a maguk terébe szippantanak, a 
maguk jelenlétébe kényszerítenek bennünket. A térinstalláció esetében alakzatok helyett 
a tér alakzatiságával szembesülünk, a mű alakzati szétszórtsága a befogadói jelenlét 
koncentráltságát hívja elő. Az installációs művészetben nem csak az a képesség van 
meg, hogy megváltoztassa a viszonyt a mű és a megfigyelő között, hanem a 
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megfigyelés helyett a tapasztalás helyzetébe hozza a látogatót, olykor megtörve ezzel a 
múzeumi illem rendjét. Az ember jelenléte a művet alakító összetevővé válik.365 
A kiállítások egyre inkább elbeszélő jellege, a múzeumi - / kiállításkontextus 
egyre növekvő jelentősége is erre épít, az érdeklődés fenntartása mellet a jelenlét 
fenntartására, ám többnyire nem rámutató, hanem narratív módszerekkel, vagy a 
jelentés szöveges feltárásával. A túltextualizált kiállítótér ezzel sokszor a műalkotás 
deiktikus jellege ellen dolgozik, és a könnyű és gyors befogadás reményében az 
elidőzés létrejöttének lehetőségét csökkenti.366 A kortárs műalkotásokhoz hasonlóan 
olyan elrendezést választanak, amellyel igyekeznek a saját terükben tartani a látogatót. 
A kiállítóterek a szembenállás pillanatnyiságát a tér csapdájával erősítik. Át kell 
gyalogolnunk a termeken és a bőségesen részletezett koncepción ahhoz, hogy a kiállítás 
középpontjába állított műalkotást megszemlélhessünk. A testi jelenlétünket követeli ez a 
megoldás, és az aktív részvételünk nem kérdés többé, hiszen ki kell jutnunk valahogyan 
a kiállítótérből vagy a műből. – Ezzel nem kevesebb, mint a művészettel való 
kapcsolatunk egyik alapformája látszik módosulni. A klasszikus térigényű műalkotás és 
az újabb típus közötti különbséget természetesen nem stilisztikai értelemben vetem fel, 
hanem abban az értelemben, ahogyan a művek a befogadó jelenlétével számolnak, 
ahogyan arra igényt tartanak. A klasszikus műalkotás térbelisége pozícionálja ugyan az 
embert, de csak várja, hogy erőviszonyait kikutassuk. Az újabb típusú művek 
igyekeznek elkerülhetetlenné tenni magukat, és térben kísérik a folyamatot, amelyben 
felfedezzük őket.  
Bizonyos, hogy a műalkotások állandó törekvése a jelenvalóvá tétel és a 
jelenlétbe hozás. Ez elsőként a mű megmutatkozását jelenti, azután azt az igényt, ami 
ráirányultságot követel, és ez utóbbi hívja elő, és egyre visszautasíthatatlanabb erővel 
hívja, az ember jelenbe és itt-létbe hozását, egy olyan képesség megőrzését, amelynek 
az elvesztéséért manapság oly sok mindent megteszünk. Benjamin felismerése, hogy a 
„világtörténelem során első ízben a technikai reprodukálhatóság szabadítja fel a 
műalkotást rituálén élősködő mivoltából” a művészet rituálévesztésével együtt az 
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befogadásunk jelenlétvesztése hosszú távon nem sodorja-e veszélybe a műalkotások sajátos elkülönülését 
és térnyerését? Vö. GUMBRECHT, H. U., id. mű, 80.o. 
127 
 
autonómiája elvesztését állapította meg.367 A reprodukció térhódítása, az eredeti 
műalkotás elvesztése, vagy utánkövetésének lelhetetlensége nem csupán változtat az 
aura fogalmán, hanem a befogadó attitűdjére hatást gyakorolva a műalkotás státuszát 
veszélyezteti. 
Amikor a kortárs művészet olyan közel lép hozzánk, hogy a hétköznapi élet 
eszközeit, ahogyan a gyaloglásét, és azok régről ismert jelentőségét mutatja fel, 
megteremtődik a lehetősége annak, hogy a saját életünk is esztétikai dimenzióban álljon 
előttünk, ami jelentéstulajdonítás is egyben, és ugyanakkor a jelenlétre való 





                                                          




Az illúzió törékenysége: perspektíva a modernitás és a modernizmus felől 
Panofsky a perspektíváról szóló alapvető tanulmányában (1925)368 korszakokat különít 
el, amelyekben azután jelentést ad a perspektívának a szimbolikus forma fogalmának 
(Cassirer értelmezésétől némileg eltérően, mint felfejtendő szimbólumnak) 
alkalmazásával. Panofsky korszakolása tulajdonképpen a klasszikus antikvitás és a 
modernség megkülönböztetéséből áll, a modernség előfutáraként beleolvasztva ebbe a 
koncepcióba az egész későantikvitást és középkort. A modernitás fogalmának ilyen 
meglehetősen kiterjesztett értelmezése provokálja a kérdést: Mennyiben tartozik a 
modernitáshoz a perspektíva? Vagy Panofsky kérdését tovább egyszerűsítve: Hogyan 
válhat, válhat-e egyáltalán a modernitás szimbólumává a perspektíva? A Panofskyt 
követő perspektíva- és látásértelmezések eltérő interpretációi mutatják a vélemények 
finom különbségeit.369 Itt két különböző, bár egymáshoz szorosan kapcsolódó, 
módszertani problémával állunk szemben. Az egyik, talán a súlyosabbnak tűnő, a 
perspectiva artficialis és a perspectiva naturalis kapcsolatát és a kapcsolat 
kimutathatóságát illető kérdés. A másik a perspektíva (akár mint szimbolikus forma) és 
a korszak kifejeződésének hegeli megalapozottságú lehetősége. Cassirer állásfoglalása 
az első kérdésben a Mitikus, teoretikus és esztétikai tér c. előadása alapján a diskurzusok 
elhatárolt értelmezése: „nincs általános, teljességgel szilárdan álló térszemlélet, a tér 
abban az értelmi rendben nyeri el meghatározott tartalmát és sajátos illeszkedését, 
                                                          
368 PANOFSKY, Erwin, A perspektíva mint szimbolikus forma, ford. TELLÉR Gyula, in: A jelentés a 
vizuális művészetekben, szerk. BEKE László, Bp., Gondolat, 1984, 170-248.o. 
369 A Panofsky fogalomhasználatának jogosságát taglaló szakirodalom korántsem képvisel egységes 
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hermeneutikáig, Adalékok az átmenet problémájához, ford. SCHEIN Gábor, in: A Michelangelo-
paradigma a művészettörténetben, stílustörténet, ikonológia, hermeneutika, Szöveggyűjtemény, szerk. 
RÉNYI András, Enigma, 2002, 168.o. Hubert Damisch hangsúlyozza, és tulajdonképpen ez a fent 
megjelölt két szemléletmódból következő jogos kétely, hogy ha a perspektíva a történelmi helyzet 
szimbolikusan kifejezett jele, akkor fennáll a veszélye annak, hogy csupán tárgynak lássuk. DAMISCH, 
Hubert, A perspektíva – múltbéli dolog?, ford. SIMON Vanda, in: Változó művészetfogalom, Kortárs 
frankofon művészetelmélet, szerk. HÁZAS Nikoletta, Bp., 2001, 132.o. Ezzel a véleménnyel szembe 
állítható a Panofsky és Cassirer munkásságát strukturalista összefüggésbe illesztő felfogás, amilyen pl. a 
Damisch szövegével vitázó Allister Neher tanulmánya, aki Panofsky előadásában nem a 
perspektívatörténet szellemtörténeti összefüggéseinek felvázolását tartja elsődlegesnek, hanem a 
perspektívát mint szemantikai felületet értelmezi szimbolikus formaként. NEHER, Allister, How 




amelyben formálódik.”370 A történeti találkozások elvitathatatlan ténye a nyomozáshoz 
hasonló bizonyító erőt kölcsönözhet ugyan a párhuzamok felállításához, ám ezek jó része 
mégis hipotetikus lehetőség marad, amelynek végső alapját a korszak titokzatos 
egybentartó ereje adja. Ez alapozza meg Martin Kemp és sok más szerző óvatos 
megnyilatkozásait: „…nem tagadom, hogy a festők tudománya komplex és kreatív 
módon foglalatoskodott az intellektuális és filozófiai fejlődéssel.”371 A vizsgálatoknak 
ez a típusa, ahogyan Kempnél is, többnyire a perspektíva és a filozófia találkozásainak 
mikrotörténeti hipotézisére helyezi a hangsúlyt, amely a részelemzésekben megvilágító 
erejű lehet, ám többnyire titkolja egy, a szöveg mögött rejtőző nagyobb elbeszélés 
meglétét, amely nyilvánvalóan Descartes ismeretelméleti fordulatából indul ki. 
Jonathan Crary egészen odáig megy, hogy a modern látás értelmezéséből 
kihagyja a perspektívát, és helyette más optikai problémákat von be a vizsgálatba. 
Ugyancsak ő hívja fel a figyelmet arra, hogy a szubjektum vizsgálatakor az általa − és 
más szerzők által is − kiemelt camera obscura jelentéseit és hatásait véletlenül se 
mossuk össze a lineáris perspektíva módszereivel, mert az utóbbi (és itt van a hangsúly) 
csupán egy kétdimenziós reprezentációhoz viszonyítva határozza meg a szubjektumot, 
csupán a megfigyelő egy bizonyos fajta képkészítési eljáráshoz való viszonyáról szól.372 
Vagyis más optikai problémákat alkalmasnak talál a korszak ismeretelméleti 
összefüggéseivel tükröztetni, míg a perspektívát nem, aminek az egyik oka a 
hagyománnyal való szakítás, ami elsősorban a Panofskytól örökölt narratíva elkerülését 
jelenti.373 A másik pedig a „művészi -” és a „természetes perspektíva” szoros 
értelemben vett megkülönböztetése, amely a művészi képet nem a tárgyra irányuló 
tapasztalás leírásainak tekinti, hanem olyan mesterséges alkotásnak tételezi, amelyik (a 
valóság ábrázolása mellett vagy éppen annak ellenében) a szerkesztésébe belekalkulálja 
a nézőt, számára a személődés terét írja elő. Ez a fajta szemléletmód az, amelyik – úgy 
                                                          
370 CASSIRER, Ernst, Mitikus, teoretikus és esztétikai tér, ford. UTASI Krisztina, Vulgo, 2000/1-2., 
http://www.c3.hu/scripta/vulgo/2/1-2/cassir.htm (Utolsó letöltés: 2017. november 10.) Bacsó Béla 
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371 KEMP, Martin, The Science of Art, Optical themes in western art from Brunelleschi to Seurat, New 
Haven, London, Yale,1990, 53. o. 
372 Vö. CRARY, Jonathan, A megfigyelő módszerei, Látás és modernitás a 19. században, ford. LUKÁCS 
Ágnes, Bp., Osiris, 1999, 49.o. 
373 Ld. ehhez W.J.T. Mitchell kritikáját arról, hogy Crary vállalkozása ebben a tekintetben mennyire volt 
sikeres. MITCHELL, W.J.Thomas, A képi fordulat, in: uő. A képek politikája, szerk. SZŐNYI György 
Endre, Szeged, JATE Press, 2008, 139-143.o. 
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vélem – a műalkotás kulturális produktumként való tételezésének inkább megfelel, 
azonban így az is egyértelmű, hogy a kultúra egészétől nem függetleníthető módon. 
Panofsky természetesen nem az intencionalitás naiv leírásaként tekint a perspektívára, 
hanem a látás racionalizálását azonosítja vele, amelyik a „modern értelemben 
»végtelen« tapasztalati világ alapjául szolgálhatott”. „A perspektíva révén sikerült 
megvalósítani a pszichofiziológiai tér áttételét a matematikai térbe, más szóval: sikerült 
objektiválni a szubjektívet.” 374 Ez a kijelentés matematikai szempontból valószínűleg 
igazolható, esztétikai szempontból azonban aligha, mert a művészi eljárást egyszerűen 
nem tekinti művészinek. Egyúttal átvezet második problémánkhoz, amit a perspektíva 
mint egy korszak kifejeződése jelent, amelyik sokkal inkább a történetírásról magáról, 
és a kontextusképzésről alkotott nézeteinket érinti.  
A szellemtörténeti beágyazottság megalkotásának célja avatja ebben a kérdésben 
izgalmas megoldási kísérletté Gottfried Boehm 1969-es tanulmánygyűjteményét, 
amelyik bevezetőjében egyértelműen megfogalmazza, hogy a perspektíva ontológiai 
implikáltságának keresése azért sürgető, mert a metafizikai gondolkodás szétesésével a 
perspektívától való függés maga is az elsüllyedt fogalmak közé tartozik.375 Vagyis egy 
filozófiatörténeti elbeszélésbe illeszti a perspektíva lezárt históriáját. A perspektíva itt a 
modernnek tekintett újkor legkorábbi áttetsző formája (Gestalt), amennyiben a 
metafizika fogalmának átalakítása a nézőpont (Standpunkt) felvételét hozta, amely a 
világ mint elképzelés, jelenség, szemlélet értelmezését eredményezte. Történeti 
konstrukciójában a perspektivikus szerkesztés megalkotásával a kultúra egészének 
törekvése értelmében a művészet megelőzi a filozófiát. Ezzel a megoldással veszi elejét 
Boehm annak, hogy a szellemtörténeti párhuzam anakronisztikussá váljon, ahogyan 
másoknál a „karteziánus perspektíva” fogalmában, vagy – e megnevezés nélkül − a 
perspektíva mögé állított descartes-i megismerésmodell miatt.376 Ennek legjelentősebb, 
és legismertebb megfogalmazása Panofsky tanulmányában található, ahol a 
szimbólumban az egyes korszakok művészetének térkezelése egy általános 
világszemlélettel kapcsolatban fejeződik ki, amelyben a modernitás Giordano Bruno 
térbeli végtelenjétől, a kartezianizmus racionalizált térfogalmán keresztül vezet 
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Kantig.377 Boehm kritikája az emberi gondolkodás történetének elmozdulásait ennél 
komplikáltabbnak ítéli, ezért saját elbeszélését ő is igyekszik kívül helyezni Panofsky 
egyetlen ívet alkotó történetén, noha azt nem cáfolja, ám helyette az egyes 
megnyilatkozásokat és a befogadói tapasztalatot részesíti előnyben. 
A következőkben magam is a kép szerkesztésébe beleértett néző szempontját 
figyelembe véve, az illúzió céljának beteljesítését vagy be nem teljesítését vizsgálva 
közelítek a perspektíva és a modernitás közös történetéhez. A gondolatmenet nem titkolt 
célja (másokhoz hasonlóan) Panofsky narratívájának megbontása, amelyet a modernitás 
három kulcsfogalmának (fejlődéselv, racionalizálás, instrumentalizálódás) 
perspektívára való alkalmazásával próbálok megtenni. A fogalmakat Panofsky 
tanulmányára támaszkodva válogattam, és az összevetés során arra keresem a választ, 
amit Panofsky csak a választás lehetőségének tart, de nem tekint, helyzetéből adódóan 
nem tekinthet véglegesnek. Nevezetesen, hogy a modernitás nem csupán hordozza a 
perspektívát, akár mint világ- és szubjektumértelmezésének kifejezőjét, akár mint ennél 
titokzatosabb illeszkedését378, hanem fel is számolja azt. Hasonlóan ugyanis a 
metafizika történetéhez, amely egyben kritikájának története is379, kitapintható a 
perspektíva évszázadai során az őt kísérő folyamatos kritika jelenléte. Vagyis nem 
mutatom be a modernitás és a perspektíva lehetséges kapcsolódási pontjait, hanem 
inkább – noha a teljesség igénye nélkül – az Hubert Damisch által unalmasabbnak 
nevezett feladat elvégzésébe kezdek, amely a perspektíva által „folytonosan kiváltott 
ellenállást térképezi fel”.380 Ha sikerül bizonyítanom, hogy a modernizmus 
jellemzőiként számon tartott racionalitás, fejlődéselv és instrumentalizálódás nem 
azonosítható egészen a perspektívával vagy a perspektíva történetével, ki kell 
dolgoznom azt is, hogyan értelmezhető mégis a modernitás felől, hiszen tagadhatatlanul 
összetartoznak, mindez azonban a modernséggel kapcsolatos alapvető nézeteinket érinti.  
 
I. 
Hogy mettől meddig tart a modernitás, az nyílván attól is függ, milyen modernitás-kép 
áll a korszakolás mögött, de esetünkben attól is, hogy a nyugati művészet történetébe ki 
hogyan illeszti be a perspektíva történetét, és főként, miként reflektál, reflektál-e 
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egyáltalán a jelen képi kultúrájára. Crary látástörténetének kiindulópontja a 
számítástechnikai kép, amellyel megszűnt az utalás a megfigyelő „valós”, optikailag 
észlelt világban elfoglalt helyére. Ennek az állapotnak a frusztrációjából lép vissza, és 
kérdez rá arra, hogy milyen lehetőségei voltak a megfigyelőnek, amikor még ez a 
változás nem következett be. Panofsky a modernizmus művészetével kapcsolatban egy 
zárójel erejéig jelzi, hogy „az utóbbi időben újabb fordulat következett be.”381 Vagyis a 
modernizmus számára is érzékelhető változásából tesz kísérletet a forma elfeledett 
szimbolikus értelmének a feltárására. Ugyanakkor az expresszionizmusról szóló 
félmondatot végtelen könnyűvé teszi a tanulmány súlya, amelyben a perspektivikus 
szerkesztést nem ismerő korszakokat is bevonja a perspektíva kibomlásának 
tárgyalásába. A klasszikus antik perspektíva rekonstrukciós vizsgálatával, a középkor 
térszemléletének közvetítő erejét hangsúlyozva, valamint El Liszickij tanulmányának 
javításával (amelyben az avantgárd kísérletet visszavezeti az elkerülni vágyott 
euklidészi térhez), sőt az egyiptomi párhuzamperspektíváról szóló terjedelmes 
jegyzettel a töréspontok megvilágítása helyett a perspektíva történetét inkább kitágítja 
az egész művészet történetére. Mintha a kijelölt nézőpont elvesztésének fájdalmát 
közvetítené, bár reflexió nélkül. A perspektíva történetét Panofsky az érett reneszánsz 
tárgyalásával szakítja félbe, és bár kitekintéseivel meghagyja a művészet története 
számára a választási lehetőséget a perspektíva mellett vagy ellenében, a modernitás felől 
a modellt mégis nyitva hagyja.  
 
Fejlődéselv  
Panofsky tanulmánya a perspektíva évszázadokon és stíluskorszakokon át ívelő 
történetét mint fejlődéstörténetet írta le, amely a reneszánsz korában „egy kezdet jelzése 
a modern antropokrácia születésének idején.”382 A fejlődés tehát nem csak az 
előtörténetre igaz, de a továbbiakra nézve is megelőlegezi azt. Vagyis úgy tűnik, saját 
idejét tekintve ebben a nyitottságban áll benne a szerző, a modernitásban, amelynek a 
klasszikustól megkülönböztető jellemzője, hogy a megismerésben haladást feltételez. 
Ebben a megközelítésben a látás története nem pusztán ábrázolási módszerek története, 
hanem ismeretelméleti vonatkozásokat tár fel. A perspektíva ennek megfelelően antik 
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értelemben vett techné: a megismerés egy formája, bár Panofskynál inkább a 
dokumentumértéke elsődleges, jelentéshordozó és közvetítő szemléletes forma, amely 
történeti értékkel bír.383 Ettől az elbeszélésmódtól radikálisan különbözik, és a 
köztudatban általánosabb hatása van egyfajta technicista látástörténeti haladás 
gondolatának, amely szerint a perspektivikus ábrázolás ma is tart, ahogyan az a 
fényképezés, a tévé, a mozi jelenségével könnyedén igazolható, és ennek megfelelően a 
hatása is jelentős.384 Ez a szemléletmód nem csupán a képkutatás felé terjeszti ki a 
művészeti kép vizsgálati területét, de figyelmen kívül hagyja a kortárs művészet, a 
filozófia és a jelzett médiumok közötti érintkezési és vitapontok felületét.385 Azt, hogy 
techné és technicizmus milyen könnyen átjátszható egymásba mi sem mutatja jobban, 
mint Panofsky modellje, amennyiben feltárja ugyan a perspektíva eszmetörténeti 
környezetét, de nem konfrontálódik közvetlenül a benne feltáruló lehetőségekkel, nem 
tekinti a kettőt egyenrangúnak. Ez a zavarbaejtő különbségtétel a filozófia javára dől el. 
A művészet a mérleg másik oldalán egyfajta megvalósítás, noha a cassireri szimbolikus 
forma éppen ennek a fajta gondolkodásnak venné elejét. A perspektivikus ábrázolás 
azonban mindig is magában rejtette annak a veszélyét, hogy csupán technikai bravúr 
legyen, vagy hogy mint technikai bravúrt értékeljék. Már Vasari kedves anekdoták 
sorozatában méltatlankodik a kizárólagosan a perspektíva tudományát kutató művészek 
hozzáállásán.386  
A tudós szerkesztés ugyanakkor magával hozta (és ezt már a Panofsky által 
hosszan ismertetett görög példák alapján is tudjuk) a torzítás lehetőségét. Az 
anamorfózis mint a technikai tudás tovább aligha fokozható lehetősége nagyon korán, a 
17. században a lehetséges fejlődés csúcspontjaként értelmezhető, és tulajdonképpen túl 
is mutat a perspektíva feladatkörén. (19. kép) A szem rögzítettségének szerepére világít 
rá és egyúttal meg is kérdőjelezi azt, hiszen az ideális nézőpont felkutatása itt jóval 
bonyolultabb feladat, ráadásul sokszor más optikai eszköz használatát is igényli. Az 
anamorfikus ábrázolás tökéletes geometriai szerkesztettsége ellenére az absztrakcó felé 
tart, mivel a formajátékot tekinti elsődlegesnek és jelölő szerepét háttérbe szorítja, írja 
                                                          
383 vö. BACSÓ B., id. mű 
384 CRARY, J., id. mű, 41.o. 
385 Damisch, noha a perspektivikus ábrázolás múltbeliségét történeti értelemben tulajdonképpen nem 
vitatja, felhívja a figyelmet arra, hogy (éppen a technikai kép elterjedtsége miatt) az észlelésünket erősen 
befolyásolja, mi több a diskurzusunkat, a gondolkodásunkat is. Ilyen értelemben a vizsgálata filozófiai 
feladatként fogható fel. DAMISCH, H., id. mű., 139.o. 




rendkívül lényeglátóan Boehm.387. Az anamorfózis nem csupán a kép és a valóság 
különbségére figyelmeztet ezzel, hanem a kép szerkesztett jellegére és ebben rejlő 
hatalmára. A szerkesztés ebben a végletes fokozásban mint a reprezentáció ellen 
irányuló merénylet értelmeződik, amely a perspektíva kanonikusságát ingatja meg. A 
modernitás és a perspektíva kapcsolata tehát ezen a ponton ambivalenssé válik, mivel a 
technikai fejlődés egy tovább nem emelhető csúcsra érkezik, amelyik ráadásul a fejlődés 
célját veti el. Az illúziókeltés technikáinak melléktermékeként olyan radikális ellenállás 
zárványa jön létre, amely már dezilluzionizmusnak nevezhető. A forma geometriai 
törvényeinek síkján éppen ez a zárvány válik leginkább közelivé a 20. századi 
modernizmus formajátékaihoz, ahol (bár többször valódi matematikai összefüggés 
nélkül) formai analízist látunk. (20. kép) Ez volna az illúzió teljes kifosztása. A 
modernizmus képei ugyanis bár utalnak a tér ábrázolására, de leginkább mégis saját 
magukra utalnak, illetve egy eszmére, amelyet az egyes irányzatok testesítenek meg. A 
színek és a vonalak nem szolgálják elsődlegesen az ábrázolást, a modernitásban a 
médium és a technika maga is esztétikai rangra tesz szert. Vagyis a perspektíva 
technikatörténete, ahogyan az ábrázolás technikatörténete sem egyértelműen a 
valószerűség felé menetel, bár vágya a valószerűség megteremtése.388 Baudrillard 
napjaink képi kultúráját nézve éppen a technikai kép térhódításával és tökéletességével 
kapcsolatban üdvözli a radikális dezillúzió korát, amelyben a kép nem tudja 
meghaladni, megálmodni, megváltoztatni a valóságot, mert ő maga virtuális valósággá 
lett.389 A perspektívára tekinteni a dezillúzió korából azonban nem kevésbé nosztalgikus 
vállalkozás, mint Panofsky számára a modernizmus illúzióromboló művészete felől 
megírni a perspektíva születésének történetét. 
 
Racionalizálás  
Panofsky végtelen történetében a modern perspektíva a rendszertér kialakításával válik 
külön egységgé, megvalósítja a testek és térközök kontinuális értelmezését. A 
rendszertérben a testek méretei és a közöttük levő távolságok leolvashatóak. „A 
’centrális perspektíva’ teljesen racionális, vagyis a végtelen, állandó, homogén tér 
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létrehozása a célja, a tiszta matematikai tér megalkotása.”390 A tökéletes doboztér 
vonatkozásnélküli, és megengedi a beszédet a tárgyak térbeli formájáról matematikai 
meghatározottságuk értelmében.391 A perspektivikus hálóba rendezett látványvilág tehát 
kívülhelyezés, kísérlet a dolgok másik valóságsíkban való értelmezésére. A látszat olyan 
valóságát hozza létre, amelyik csak önnön rendszerében érvényes. Ahogyan Boehm 
kiemeli, ez jelenti a látszat új kategóriáját.392 Az értelem rendszerezi az érzék 
tapasztalatait és a valóság összefüggéseiből kiragadva egy saját rendszerében érvényes 
valóság összefüggéseit hozza létre. Ez a voltaképpeni, kultuszról leváló, modern 
művészet születésének feltétele. Látszatjellege ugyanakkor rávilágít arra, hogy a 
valósággal való kapcsolata elsősorban nem az igazság felderítésében áll, hanem az 
illúziókeltésben. Megmutatkozik ez abban is, hogy bár strukturált képet látunk, a 
látvány nem adja meg egyből a struktúra szabályait, nem a Panofsky tanulmányához 
készült lecsupaszított perspektivikus vázlatokat látjuk, hanem műveket. 
Talán nem véletlen (bár ez a megjegyzés természetesen – az imént kritizált − 
mikrotörténeti feltételezés), hogy Panofsky előadásával szinte egyidős Heidegger 
perspektívakritikája (1926), amely a perspektívának éppen azt az aspektusát vette célba, 
amelyet Panofsky igazán modernnek ítélt: a tér mérhetőségét. „Mivel a jelenvalólét 
eredendően térbeli, a tér mint a priori mutatkozik meg. Ez (pedig) nem egy világnélküli 
szubjektumot jelent, amely teret vetít ki magából.”393 Így láthatjuk ezt Magritte 
Személyes értékek című, jóval későbbi képén (1952) is, amelyen a hétköznapi élet 
tárgyai a perspektivikus térben nem a térrendszer szabályainak megfelelő nagyságban 
jelennek meg. (22. kép) Ha heideggeri terminológiával rokonítanánk, a „kézhezálló” 
dolog közelségét nem a mérhető távolság adja, hanem a tevékenykedés és a felhasználás 
szabja meg. A mért távolságok csupán elfedik a „világban-benne-lét” eredeti 
térbeliségét. Az illúzió ilyesfajta megtörése azonban esetenként korábbi műveknél is 
megfigyelhető. Samuel van Hoogstraten, aki maga is behatóan, és kísérletező módon 
foglakozott a perspektíva művészetével, Szakállas férfifej ablakban című képén az 
ablakon kikukucskáló férfialak előtt egy kis üvegcsét helyezett el, amelyet közelsége 
ellenére a férfialak el nem érhet. (21. kép) A groteszk jelenethez az ablakkeret a trompe-
l’oeil eszköztárával van kidolgozva a perspektíva szabályainak megfelelően, de 
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minimális térmélységgel. Az irreálisan kisméretű üveg és a szemlélő testének 
korlátozottsága talán éppen a kiszámíthatóság és a viszonyítási alap egyértelműségének 
kritikája. Az esztétikai illúzió ugyanis (így a trompe-l’oeil-é is) éppen a reprezentáció 
csapdájának a bezárulásával, az illúzió beteljesedésével ér véget, ti. hogy a tökéletes 
látványként megkomponált ablakpárkányon az üveg nem hogy nem fogható meg, de 
még méretével is az illúzió ellen dolgozik. Ezt nevezi Baudrillard antropológiai 
illúziónak, ahogyan Zeuxissz verebei vagy Gombrich Illúzió-könyvének csirkekísérletei 
kijózanító módon példázzák. De hogy tendenciózusabb példát említsek: az oltárképek 
donátorábrázolásai a 15. században a megrendelők térdelő alakját méretükkel már nem 
rendelik a főjelenet alá, mégis, a velencei festészetben – az archaikus eljárás 
folytatásaként – a donátorok a kép alsó szélével félbevágott figurák alakjában jelennek 
meg. (Ld. pl. Giovanni Bellini művein.) A képtér homogenitása ettől persze megmarad, 
a donátorok azonban, portréjuk feltételezhető referenciája ellenére, jelzésszerűvé 
válnak, így a terükkel való azonosulás veszélybe kerül. 
Nem kevésbé ellenlábasa a modern perspektíva mérhető, áttetsző, világos 
viszonyainak a perspektíva talaján született barokk illuzionizmus (amelyet Martin Jay a 
karteziánus perspektívától elkülönítve, önálló látásrendszerként kezel)394. 
Természetesen az anamorfózishoz hasonló torzítások használata miatt sem 
feledkezhetünk meg erről, az illúzió szolgálatába állított eljárásról. A barokk 
mennyezetfreskó homályossága, bizonytalansága, olvashatatlansága éppen ilyen rebellis 
állásfoglalás a festészet klasszikus retorikából örökölt „világosság” követelményével 
szemben. Míg Wölfflin (1915) a homályosságban stilisztikai szempontból választási 
lehetőséget lát, amely visszatérő jellegzetesség lehet, addig ma hajlamosak vagyunk 
éppen ebben látni a modernitás születését395: nincs tiszta hozzáférési útvonal a tárgyhoz, 
a látás mindig összetett, része a tapintás tapasztalata, az idő, a mozgás. A modernitásnak 
erre a tulajdonságára is illene Habermas formulája: ’a viszonyok új 
áttekinthetetlensége’.396 A valóság és a látszat közötti ingadozás, a megítélés 
elbizonytalanítása leginkább az áramlás képzetét keltik, ahogyan a modern város 
vizuális tapasztalata is ez. A mozgás pedig nem csak a tér mozgalmassága révén, hanem 
a befogadó térben vezetett mozgása, vagyis az egyetlen ponttól való függőség 
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elvetésének révén is a nagyvárosi élmény felületes hasonlóságához vezet. A 19. század 
elején a homályosság Goethe színtanában (1810) a látás meghatározó, produktív 
összetevőjeként tűnik fel, míg a tiszta fény és átlátszóság a láthatóság korlátain túl 
van.397 A barokk és rokokó illuzionizmus homálya ugyanakkor a valóság és a látszat 
határait rejti el, a látszat értelmezésében mégis olyan korlátokat állít a szemlélő elé, 
amely az illúzióból való kizökkentés eszközévé válhat. A racionalitás és a mérhetőség 
reménye inkább az elveszettség és áttekinthetetlenség élményével társul. Nem véletlen, 
hogy a barokk illuzionizmus kettős élményét, ti. hogy illúzióvesztéssel jár, éppen a 
kortárs képáradat, valamint a képalkotás és a csúcstechnika adta lehetőségek 
tapasztalata világította meg.  
Instrumentalizálódás  
Panofsky a perspektíva egymásnak ellentmondó értelmezéseit („A perspektíva ugyanis 
lényegében kétélű fegyver…”) latolgatva kiemeli, hogy távolságot teremt a tárgy és az 
ember között, illetve hogy fel is oldja ezt a távolságot azzal, hogy az emberrel szemben 
megjelenő dologvilágot bevonja a néző szemébe.398 Ennek értelmében lehet a 
perspektíva története ugyanúgy a távolságteremtő, objektiváló igény diadala, mint az én 
határainak kiterjesztése. „Minden egyes effajta kérdésben a tárgyi világ – modern 
kifejezéssel élve − »elvárásai« és a szubjektum törekvései állnak szemben egymással, a 
tárgy ugyanis (mint afféle objektív dolog) meg akarja őrizni távolságát a nézőtől…” De 
vajon a műalkotás azonosítható-e ilyen tárgyként? Bacsó Béla állította párbeszédbe a 
fenti distinkciót Cassirer reprezentáció-értelmezésével: “Az igazi »reprezentáció« 
egyúttal mindig szembe-állítás; az énből indul ki és annak alkotó-képző erőiből 
bontakozik ki; egyúttal a képződményben saját létét, önnön lényegét és saját törvényét 
ismeri fel – a reprezentáció engedi, hogy a lét az énből keletkezzék, hogy egyúttal e 
törvény szerint állhasson fenn és ebben az objektív fennállásban szemlélhessék.”399 
Ebben a megvilágításban a perspektíva objektív vagy szubjektív értelmezése nem 
válaszút többé, mert a mű mindenképpen pozícionál bennünket, a befogadó pedig 
mindenképpen keresi a megfelelő pozíciót. A perspektíva nem pusztán teret alkot, 
befolyásolja a néző saját terének értelmezését, viszonyt határoz meg, és ebben a 
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viszonyban a teret – Boehm kifejezésével – az emberi kibontakozás és aktivitás 
mezejének mutatja, és ezzel megalkotja a művészi kép hermeneutikai játékterét.400  
A perspektivikus szerkesztés segédeszközei, az ablak, az üveg, a tükör, a 
négyzetháló, vagy a camera az eltávolítás, a distanciaképzés eszközei is egyúttal. Az én 
mint test nélküli szubjektum értelmeződhetne bennük, hiszen a befogadó mozgása és 
érzékszervei, tulajdonképpen a szemei is, korlátozva vannak. Ez az ábrázolási felfogás 
eleve megvonja a nézőtől az azonosulás, a téregyesítés lehetőségét, az illúzió létrejöttét 
akadályozza meg. Az apparátustól való félelem ilyen értelmű ábrázolása lehetne André 
Kertész jólismert Cirkusz című fotója (1920) a két kukucskáló figuráról. (24. kép) 
Hoogstraten képének szituációjával éppen ellentétes ez a beállítás, a nézőnek háttal álló 
alakok, sajátosan éppen egy cirkuszt lesnek meg, a szemfényvesztés otthonát. Ez a két 
alak éppen a közötte és a látvány között húzódó deszkakerítésről nem vesz tudomást, 
annyira leköti őket a látvány izgalma. A hűvös, tárgyiasító, távolságtartó pillantás 
mellett tehát jelentkezik az instrumentum egyben tartó jellege, amelyik a befogadót, 
önnön testének és érzékszerveinek/érzékeinek tudatával együtt vonja be a kép terébe. 
Hogy egy igen gyakori reneszánsz példát is említsek: A quattrocento festményein a 
házak és szobák gyakran nyitott dobozként, amolyan kulisszatérként jelennek meg, 
amelyeknek külső környezetéből, az ablakon vagy az ajtón keresztül bekukkant, átlép 
egy-egy szereplő. (23. kép) A befogadó képtérrel való találkozását imitálják és írják 
felül ezek a kintről benéző, vagy kezüket az ablakon átnyújtó alakok. (ld. pl. Filippo 
Lippi Eljegyzési portréját, 1440-44, Mantegna oltárait) Az érzékek szerepének előtérbe 
kerülése (főként a tapintásé) azonban a kép képi minőségeinek az előtérbe kerülésével 
jár, amely az illúzió megtöréséhez vezet, mint ezeken a képeken az a tapasztalat, hogy a 
kezünkkel nem tudunk a szereplőkhöz hasonlóan a képtérbe hatolni. A képi minőségek 
tehát, a festékfoltok, a képtábla síkja (szemben a képtér határoló síkjával), és a formai 
elrendeződések a dologi világtól való megkülönböztetéshez vezetnek. A modernizmus 
ezt az illúzióvesztettséget kifejezetten keresi, és megvalósításának egyik technikája 
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éppen az, hogy elutasítja az apparátus közvetettségét, miközben a képi minőségeket 
közvetlenül állítja elénk. Noha a perspektíva mint instrumentum a befogadás játékában 
a távolságképző és határait kiterjesztő képességeinek dinamikájában működik, a 
modernizmus a képi illúzió megtartása érdekében mint valóságra vonatkozót veti el, de 
Man szavaival, amelyet a modernitás alapvető eljárásaként fogalmaz meg, szándékos 
felejtés áldozatává teszi.401 Ebben a történeti  lépésben születik meg a művészet mint 
radikálisan másik valóság fogalma, amely elől művészetértésünk visszamenőleg, a 
perspektivikus ábrázolás értékelése szempontjából sem mentesülhet egészen. 
II. 
Hubert Damisch Panofsky tanulmányának legfőbb erejét abban látja, hogy rámutat a 
perspektíva gondolati jelentőségére, bemutatja, hogy a művészet a maga útján hogyan 
tudott a képzelet és a gondolatiság projektjének egyaránt megfelelni.402 Ennek a 
kifejtéséhez azonban valószínűleg nem csupán az ismeretelmélettel szükséges a 
perspektíva történetét tükröztetni, hanem magának a művészetnek a modernitásban, és a 
modernitás filozófiájában betöltött szerepét kell vizsgálni. Amikor Panofsky a 
perspektívát a modernitás szimbólumaként értelmezte, amelyik egy rendszer 
felállításával a megismerést a hatalom eszközévé teszi, és a látvány uralhatóságát 
biztosítja, ráadásul mindezt egyre tökéletesedő technikával teszi, a felvilágosodás 
zsarnoki szubjektumát írta le, ahogyan azt később Adorno és Horkheimer is tette. 
Ugyanakkor maga is beteljesítette a felvilágosodás törvényét, „a képet képmássá 
fokozta le”, és „a technikai részletekig menően a tudománnyal jegyezte el”.403 Ez a fajta 
elemzés a perspektivikus ábrázolást kivonja az esztétikum köréből, és éppen azt az 
eldologiasító gondolkodást viszi végbe rajta, amelyet maga is az „objektiváló igény 
diadalának” nevez. Benne mind a szubjektumot, mind a művészetet maga alá gyűri a 
kontrolláló ész, amit már a nagy elbeszélés ambíciója is nyilvánvalóvá tesz.  
A felvilágosodás dialektikája ezzel szemben a műalkotásban a modernitás 
megmentésének egyik lehetőségét látja. Kitüntetettségét három jellemzőjében határozza 
meg: (1.) az egyediségben, (2.) a jel és a kép, a fogalom és a szemlélet felbonthatatlan 
egységében, illetve abban, hogy (3.) elkülönül a tere a valóságtól, és ennyiben hordoz 
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valamit a mágiából, amelytől a felvilágosodás meg akar szabadítani. A mi 
szempontunkból az egyediség a befogadás tapasztalatának, a személyes találkozásnak a 
jelentőségére hívja fel a figyelmet, a fogalom és a szemlélet szétválaszthatatlansága az 
ismeretelméleti felfogás szimbólumaként való azonosítás problematikusságára, a saját 
tér képzése pedig a perspektíva kiemelt szerepére. Nem pusztán zárt térről van itt 
ugyanis szó, hanem a másik terébe való bevonás képességéről, amelyik túlmutat a 
műtárgy keretein vagy szellemi terén, és a vonalak által a kereteken túlmutató, a 
befogadás szituációjában kibontakozó tér kijelölését végzi. Ebben a térben a befogadó 
pozícionáltsága másként való meghatározottság, ami a művészet és a valóság 
viszonyának a mimézistől eltérő viszonyára irányítja a figyelmünket, és ezzel az ítélőerő 
és a gyakorlati ész párbeszédének lehetőségét veti fel. A szubjektum ugyanis a maga 
uralmi pozícióját megtalálva el is veszti azt, hogy a másik valóságában önmagát 
értelmezni tudja. A modern ábrázolás (részint éppen a perspektíva által) egész története 
során vívódott a valóság reprezentációjának kérdésével, ezért egész története során 
kapcsolatba került az igaz megmutatásának problémájával.  
A neokantiánus Cassirer számára talán éppen a modernitás sokszor élesen 
szétválasztott szép - jó - igaz fogalma felől volt követendő a mitikus, az esztétikai, és a 
filozófiai térfogalom elkülönített tárgyalása.404 Könnyű válasz lenne, hogy a 
szakadékok áthidalása végett a modernitás végének elismerésével válik lehetségessé a 
perspektivikus ábrázolás és a filozófiai perspektivizmus együttes vizsgálata, ugyanis így 
a történeti folyamatból való kilépés, és a történeti folyamat negligálása adna alapot a 
képességek együttes tárgyalására egy kifejezetten történeti alakzat esetében. Albrecht 
Wellmer A modern és posztmodern dialektikája című tanulmányában a felvilágosult 
felvilágosodás lehetőségét, egyfajta radikalizált modernség lehetőségét kereste, vagyis 
Adorno „megbékélés”, „a felvilágosodás öneszmélése” elképzelését értelmezte. A 
képek történetének erre az állomására különösen igaz, amit gondolatmenetének a végén 
az esztétikai tapasztalatról ír, amelyik „megújítja a világ észlelését, belenyúl a kognitív 
értelmezésbe és a normatív eljárásokba, megváltoztatja a módot, ahogyan ezek utalnak 
egymásra.”405 A diskurzusok kölcsönös átjárhatóságáról van itt szó, amelyet Wellmer a 
common sense-hez való szkeptikus visszatéréssel visz véghez, amikor az észt a változó 
                                                          
404 A konklúzió megvonásával kapcsolatban köszönettel tartozom Sutyák Tibornak a Perspektíva a 
filozófiában és a művészetben c. konferencián elhangzott, megvilágító erejű hozzászólásáért, valamint 
Radnóti Sándornak, aki a kételyeim tisztázásához számos támpontot adott. 
405 WELLMER, Albrecht, A modern és posztmodern dialektikája, in: Uő. A modern és posztmodern 
dialektikája, ford. WEISS János, Bp., 2008, 149.o. 
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nyelvi játékok szövetében helyezi el. A szétválasztottság ebben a felfogásban nem 
szűnne meg, csupán a diskurzusok pluralizmusa válik elismertté, úgy, hogy közben a 
nyelvi játék mint jelentésteremtő reláció és dinamizmus nyer értelmet. Ész és érzéki 
tapasztalat megbékélése a párbeszéd mozgásában jön létre, a mi esetünkben a befogadó 
valósága és a mű valósága, önmaga és az esztétikai tapasztalat közötti mozgásában, 
amelyik nem vonható ki az artikulált vagy nem artikulált nyelvi meghatározottság alól. 
A művészet tapasztalata ennyiben a személyes felismerések területévé válik, nem 
pusztán valamiféle közhasznú nevelődés, mint inkább az értelmezés személyes 
dimenziójának kényszerítő erejével kapcsolatban, amelyik nem állhat meg a mű 
értelmezésénél, hanem kiterjed a befogadóra magára. A néző pozícionálása és a 
befogadó középpontot kereső közelítése ebben a gondolatmenetben éppen nem a kép 
uralását jelenti, ahogyan ezt Panofskynál az antropokrácia kifejezés sugallja, hanem 
sokkal inkább a megfelelő hely keresését, a kimozdulásokban megvalósuló dialektika 
megvilágító jellegét. Kapcsolatot jelent a valóság tapasztalata felé is, amennyiben 
megváltoztatja a valósághoz való viszonyunkat. A perspektíva ebben a megközelítésben 
nem kerül szembe a modernitással, azt is mondhatnám, a modernitás felfejtetlen 
szimbóluma marad, Panofsky felfogásától eltérő módon, nem az önmagát beteljesítő 
ész, a technika uralma vagy a zsarnoki szubjektum felől, hanem az ész önnön uralmi 
természetére ébredésében, egy uralommentes kommunikációban, ami a modernitás 
felismerése szerint magának az esztétikai tapasztalatnak a sajátja. Így értve a 
perspektívát a jelentősége korántsem ért véget, nem mint technikai adottságnak, hanem 
mint befogadói stratégiának a jelentősége, amelyre a modernizmus vagy az azt követő 
jelenségek sokkal inkább építenek, mint a szerkesztési eljárásra magára. Az ész 
felségterületei itt az esztétikai térben létrejövő dialógusban kapcsolatba kerülnek 
egymással, és bár a törésvonalak − a diskurzusok különneműsége miatt − nem 
hidalhatóak át egészen, a jelenkori befogadó számára mégis igazolható kapcsolatba 
léphet művészeti tapasztalat és valóságtapasztalat mint karakterükben különböző 
beszédek. 
Panofsky perspektíva-tanulmánya elválaszthatatlan az ikonológia 
rekonstrukcióra épülő interpretációs elképzelésétől, amely az elfeledett feltárásában, a 
történeti idő által homályba borított megvilágításában áll. A kortárs művészet, tehát 
számára a modernizmus radikális értékelése, éppen ezért nem kérhető számon rajta, 
csupán módszerének velejárója, hogy nem válik, nem válhat kiindulóponttá 
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munkájában. A perspektíva megmarad érvényes reprezentációs eljárásnak nála, amely 
választható a történelem során. Így azután a jelenben megállapított érvényessége nem 
lehet végleges, mert a következő, még ismeretlen periódus számára ismét fennáll a 
választás lehetősége. A történetírás gyászmunkájában éppen a modernitás átmenetiség-, 
mulandóságélményével, a rebellió tapasztalatával (Adorno) nem vet számot. Ha kiderül, 
hogy a perspectiva artficialis története nem áll össze egységes narratívává, ahogyan 
Boehmnél sem, vagy éppenséggel a művészettörténeti elbeszélés szétírása lesz, ahogyan 
Jay modern látásmodelleket összefoglaló előadásában, az a modernitás felejtésekben, 
tagadásokban és módosulásokban megújuló jellegét bizonyítja. Ha a művészet a 
történelem során maga is hagyományozódásban létezik, a művek reflektálnak egymásra, 
a formáknak, a típusoknak, a témáknak és a kifejezésmódoknak belső története van, 
akkor ez már önmagában sem lehet egyszálú történet, hanem inkább történetek 
szövedéke. Mindez annak a hagyománynak a feltérképezését és önmagunk számára való 
kritikai rendezését jelentené, amelynek részesei vagyunk, megtartva közben a 
hagyománytörés lehetőségét, és az ezekkel felszínre törő kérdések inspirációs 
forrását.406 
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